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Uber Poussins Selbstbildnis* im Louvre sind wir er- 

staunlich gut unterrichtet1 (Abb.l). Der Maier hat selbst 

auf die leere Leinwand neben seinem Portrat mit romi- 

schen Lettern folgende Worte geschrieben: EFFIGIES 

NICOLAI POUSSINI ANDELYENSIS PICTORIS. 

ANNO AETATIS. 56 ROMAE ANNO IUBILEI 1650. 

Zu deutsch: Bildnis des Maiers Poussin aus Andelys im 

56. Jahr seines Lebens. Zu Rom, im Heiligen Jahr 1650. 

Fur Paul Freart de Chantelou, den Conner und Freund 

im September 1649 bereits begonnen, wurde das Bild am

* Der Text dieses Beitrags entspricht fast unverandert einem Vor- 

trag, den ich auf Einladung von Wolfgang Lotz an der Biblio­

theca Hertziana 1974 gehalten habe. Bei der Zurichtung des 

Textes fur den Druck liefi sich der Bildsinn noch praziser fas- 

sen. Die neuen Ergebnisse trug ich am 2. 6. 1981 am Kunsthi- 

storischen Institut in Bonn vor. Sie werden in einer gesonderten 

Publikation erscheinen und hier nur wie folgt zusammenge- 

rafft:

Das im Licht stehende Frauenprofil der Pittura hinter Poussin 

scheint an ihrem Kinn durch den abgespreizten Daumen einer 

Mannerhand beriihrt. Die Mafieinheit Vitruvs fur die Propor- 

tionen des Menschen ist die Gesichtslange von der Kinnspitze 

bis zum Scheitelansatz. Die Gesichtslange unterteilt sich idea- 

lerweise in drei gleichlange Abschnitte, deren Modulus meist 

als Nasenlange angenommen wurde. Nur der von Poussin viel- 

fach benutzte Perspektivtraktat des Daniele Barbaro unterteilt 

die Gesichtslange nach dem Modulus der Daumenlange drei- 

fach. Im franzbsischen Sprachraum wurde iiblicherweise nach 

der Mafieinheit einer Daumenbreite (pouce) gemessen. Ein 

Bildnis Poussins in Dresden von einem Unbekannten mit dem 

Datum 1640 zeigt den Meister im Profil so, dal? sein eigener 

Daumen (pouce) die erste Silbe des Namens Pous-sin verbild- 

licht und daneben die ersten drei Buchstaben einer geschriebe- 

nen Zeile die zweite Namenshalfte SIN an das Bild des Dau- 

mens anfiigen. Somit lafit sich der Sinn des Daumens am Kinn 

der Pittura als ein Bilderratsel (rebus) von Poussins Namen 

erklaren. Der Daumen ist geichzeitig Modulus der idealen Pro- 

portionen von Poussin selbst.

1 Die Literatur bis 1966 fiihrt Anthony Blunt umfassend auf 

(in: A Critical Catalogue, London-Phaidon 1966, 8 Nr. 2, s. 

Abkiirzungsverzeichnis). Obgleich Georg Kauffmanns Deu- 

tung von Poussins Selbstbildnis manche Kritik erfahren hat, 

bleibt sie bis heute eine hbchst anregende Interpretation (Kauff- 

mann, Poussin-Studien, 82 ff.); eine gut abgewogene Kritik der 

alteren Deutungsversuche findet sich jetzt bei Donald Posner 

(in: Essays in the History of Art Presented to Rudolf Witt- 

kower, London 1967, vol. II, 200ff., s. Abkiirzungsverzeich- 

nis). Brauchbare Farbabbildung bei R. Roli (Poussin; I Maestri 

del Colore Nr. 152, Mailand 1966, Abb. XVI) und bei J. 

Thuillier (L’opera completa di Poussin, Mailand 1974, Tafel I, 

Nr. 170); D. Wild (Nicolas Poussin. Zurich 1980, Bd. I, S. 147, 

Bd. II, Kat. 161) lehnt jede uber Bellori hinausgehende Deu- 

tung ab.

1. N. Poussin, Selbstbildnis 1650, Paris, Louvre

16.Juli 1650 nach Paris geschickt2. Die erhaltene Korre- 

spondenz zwischen Chantelou und Poussin wahrend der 

Arbeit zeugt von der engen Freundschaft zwischen den 

beiden; sie bestatigt Poussins Abneigung gegen das Por- 

tratmalen, selbst wenn es sich wie hier um ein Selbstbild­

nis handelt3. Aber obwohl zunachst an einen anderen 

Portratisten gedacht war, glaubte sich Poussin fur den 

Freund dieser Bildnisaufgabe selbst unterziehen zu miis-

2 Vgl. Ch. Jouanny, Correspondance de Nicolas Poussin, Paris 

1911, Brief Nr. 174 vom 19. September 1649 an Chantelou; 

ebenda „Correspondance“ Brief Nr. 182 vom 19.Juni 1650, 

worin die Sendung des Bildes angekiindigt wird.

3 Correspondance, Brief Nr. 179 vom 13. Marz 1650 an Chante­

lou: ... Je confesse ingenument que je suis paresseux a faire cet 

ouvrage auquel je n’ai pas grand plaisir et peu d’habitude, car il 

y a vingt-huit ans que je n’ai fait aucuns portrait ... Vgl. auch 

Anm. 6.
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2. N. Poussin, Selbstbildnis 1649, Berlin, Staatl. Museen, Gemdlde- 

galerie

3. N. Poussin, Selbstbildnis 1649, gestochen von J. Pesne

sen4. Eine erste Fassung des Selbstbildnisses schloft Pous­

sin bereits vor dem 20. Juni 1649 ab; im Juni 1650 wurde 

das erste Bild dem Bankier Pointel, einem anderen Ma­

zen, der um ein Selbstbildnis gebeten hatte, nach Paris 

geschickt5. Heute befindet sich dieses Gemalde in Berlin 

auf der Museumsinsel (Abb.2 und 3). Aus Poussins Brie­

fen geht hervor, dafi er selbst diese Fassung weniger 

schatzte und erst beim zweiten Selbstbildnis, heute im 

Louvre, dem Freunde Chantelou glaubte geniigen zu 

konnen6. Was zeigt die Pariser Fassung (Abb. 1)?

4 Correspondance, Brief Nr. 147 vom 7. April 1647 an Chante­

lou: ... il ni a maintenant personne a Rome qui face bien un 

portraict ce qui sera cause que je ne vous envoyerei pas si tost 

celuy que vous desires. Wenn in den anschliefienden Briefen 

Poussin von seinem Portrat schreibt, so klart er erst nach Ab- 

schlufi des ersten Bildes am 20. Juni 1649 (siehe Anm. 5) seinen 

Freund auf, dal? er noch ein zweites rnachen wolle.

5 Correspondance, Brief Nr. 172 vom 20. Juni 1649 an Chante­

lou: ... Jei fet 1’un de mes portraits et bientost je commencerei 

I’autre. Je vous enuoyerei celuy qui reussira le mieux. Vgl. 

Blunt, Crit. Cat. Nr. 1.

6 Correspondance, Brief Nr. 172 vom 20. Juni 1649 und Brief Nr. 

181 vom 29.Mai 1650 an Chantelou: Monsieur Pointel aura 

celui que je lui ai promis en meme temps duquel vous n’aures

Auf einem rbtlichen, brokatbespannten Sessel sitzt in 

halber Figur Poussin. Er stiitzt die rechte Hand auf eine 

geschnurte Zeichenmappe. Am kleinen Finger tragt er ei- 

nen Diamantring. Bohrenden Auges mustert er den Be- 

trachter, indem er den Kopf fiber seine rechte Schulter 

voll aus dem Bild herauswendet. Die Brauen scheinen 

ernst zusammengezogen. Das Gesicht ist nur unmerklich 

gegen die Vertikalachse des Bildes winklig verschoben. 

Ein dunkler, indigofarbener Mantel umhiillt den Maier.

point de jalousie car j’ai observe la promesse que je vous ai faitte 

aiant choisi le meilleur et le plus resemblant pour vous, vous en 

voires la difference vous meme. Je pretends que ce portrait vous 

doit etre un signe de la servitu que je vous ai voue, d’autant que 

pour personne vivante je ne ferois ce que j’ai fait pour vous en 

cette maniere.

Ebenso Brief Nr. 182 an Chantelou vom 19. Juni 1650: ... rnais 

je m’assure de vous avoir tenu la promesse que je vous ai faitte 

car celui que je vous dedis est le meilleur et tres bien resemblant. 

Gerade aber aus diesem Passus geht nicht hervor, dal? in dem 

Bilde Anspielungen auf die Freundschaft des Kiinstlers zu 

Chantelou enthalten sein konnten, die das Gemalde fiir PointeL 

eben nicht auszeichnen! Vielmehr empfiehlt Poussin sein Bild 

Chantelou, weil es das Ahnlichere sei. Vollstandige Lit. zum 

Berliner Portrat bei Blunt, Crit. Cat. Nr. 1.
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Vier gerahmte Leinwande hinterfangen seine Gestalt. 

Drei goldene Rahmenprofile sind uns zugewandt. Der 

hinterste Rahmen lehnt sich mit seiner Stirnseite zur 

Wand, so dal? nur seine dunkle Riickseite und der Keil- 

rahmen sichtbar sind. Dieser Rahmen mit seiner Lein- 

wand wurde oft als Tur mil?verstanden.

Der zweite Rahmen links gibt den kleinen Ausschnitt 

eines anscheinend abgeschlossenen Bildes frei. Man er- 

blickt Schulter und Kopf einer jungen Frau im Profil, die 

die Arme wie grtifiend ausgestreckt halt. Ihr Haupt ziert 

ein Diadem mit einem aufgemalten Auge. Zwei braune 

Mannerarme bertihren sie wie umarmend in Schulter- 

hohe. Bellori, Poussins erster Biograph im 17. Jahrhun- 

dert, iiberliefert, dal? diese Frauengestalt mit dem Augen- 

Diadem die Malerei (pittura) darstellen solle7. Die umar- 

menden Mannerarme beinhalten laut Bellori die Liebe zur 

Malerei, ,,1’amore di essa pittura" und die ,,amicizia“, 

Freundschaft, der das Bildnis gewidmet ist. So hatte 

Poussin seinen Gbnner gelobt und seine Zuneigung zum 

Herrn von Chantelou ausgedriickt, der ihn fur seine edle 

Begabung stets gefbrdert hatte.

Georg Kauffmann hat jiingst versucht, den Diamanten- 

ring an Poussins rechtem kleinen Finger, der so betont 

aufblitzt, sinnbildhaft zu interpretieren, da man von Bel­

lori wiibte, dal? Poussin einen Siegelring wegen seines 

Sinngehaltes wirklich getragen hatte8. Jedoch berichtet 

7 Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni scritte da Gio. 

Pietro Bellori, Rom 1672. Der Text Belloris wird hier und im 

folgenden zitiert nach der Ausgabe von E. Borea mit Einfiih- 

rung von G. Previtali, Turin 1976,455. „L’anno 1650 color! egli 

di sua mano il proprio ritratto, che mando in Francia il Signor 

di Chantelou, da cui habbiamo cavato quello, che qui avanti si 

vede impresso. (Stich nach dem Selbstbildnis ist Belloris Pous­

sin-Vita vorangestellt). Ma nella tavola del nome leggesi nell’o- 

riginale EFFIGIES NICOLAI POUSSINI ANDELIENSIS 

PICTORIS ANNO AETATIS LVI. ROMAE ANNO IUBI- 

LEI MDCL. Dietro nell’altra tavola contraria e figurata la testa 

di una donna in profilo con un’occhio sopra la fronte nel di­

dema: questa e la Pittura; e v’appariscono due mani che 1’ab- 

bracciano, cioe 1’amore di essa pittura, e 1’amicitia, a cui e dedi­

cate il ritratto. Cost egli espresse le lodi e 1’affetto verso quel 

Signore, che sempre lo favori per la sua nobile inclinatione.

8 Vgl. Kauffmann, Poussin-Studien 88 ff.; Kauffmann gebiihrt 

das Verdienst, erstmals auf die Diamantform des Ringes hinge-

wiesen und sie fur seine Interpretation genutzt zu haben. Pous­

sin hatte nach seiner Pariser Reise sich einen Siegelring schnei- 

den lassen, uber den Bellori, Vite 455 berichtet: ,,E se bene egli

prese risoluzione di andarvi, contuttocid rassomigliava questo

prospero corso ad una navigazione incerta. Giunto in Parigi 

esplico questo suo concetto nel sigillo del proprio anello, fattavi 

scolpire la figura della Confidenza con li capelli sparsi, che con 

ambedue le mani, tiene una nave con lettera ,,CONFIDENTIA

N.P.“: Confidenza di Nicolo Pussino; e tale vien descritta dal 

Cartari. Blunt, Poussin, 174, Pl. 148. Die Ikonographie von 

Poussins Siegelring entstammt der „Confidentia" Ripas. Bei 

Cartari hat sie Blunt vergeblich gesucht.

Bellori in Poussins Besitz nichts von einem Diamantring, 

der mannliche Tugenden wie ,,Ausdauer“, ,,Standhaftig- 

keit“ und ,,Unbeugsamkeit“, ,,vortreffliches Ansehen" 

(splendor), „Beruhmtheit“ (claritas), ja sogar „stoische 

Lebensfiihrung" nach dem Verstandnis der Emblemlite- 

ratur bedeuten kbnnte9. A. Blunt meint deshalb weiterge- 

hend, den Ring als Sinnbild stoischer ,,Constantia", 

Standhaftigkeit in der Freundschaft, erlautern zu kbn- 

nen10. Freundschaft, ,,amicitia“, sei auch unter diesem 

Blickwinkel der Sinn des Gemaldefragments hinter dem 

Meister.

Belloris Interpretation der Umarmungsgeste zwischen 

der Malerei und zwei mannlichen Armen hat viel fiir sich 

und stiitzt sich gewil? auf eine glaubhafte Tradition. Al- 

lein, die Schwierigkeit bleibt bestehen, dal? ein Auge auf 

einem Diadem nicht zu den iiblichen Attributen einer 

Allegorie der Malerei im 17. Jahrhundert gehort. Viel- 

mehr konnte Donald Posner kiirzlich nachweisen, dal? 

dieses Attribut eher zu einer Allegorie der Prospettiva 

und Providentia gehort, wobei das Attribut einer Pro­

spettiva im 17. Jahrhundert ebenso das einer Pittura sein 

mag11. Deshalb meine ich, es miifite Poussins Selbstbild­

nis noch einmal in Hinsicht auf die Bildtradition befragt 

werden, um neue Hinweise zu seiner Deutung zu finden.

ZUR BILDTRADITION

VON POUSSINS SELBSTPORTRAT

Es wurde stets gesehen, dal? das Louvre-Bild eine 

merkwiirdige Zwischenstufe etwa der Gattungen eines 

Malerbildnisses und einer Atelierdarstellung einnimmt. 

Der Maier tragt als Attribut sein Skizzenbuch; er halt 

aber nicht mehr den Zeichenstift wie auf der friiheren 

Berliner Fassung. Vergleicht man beispielsweise Annibale 

Carraccis Berliner Rbtelzeichnung eines Maiers vor der 

Staffelei mit dem Poussin vor den gerahmten Leinwan- 

den, so verbindet beide Darstellungen recht wenig aul?er 

der Tatsache, dal? beide Maier vor ihren Leinwanden sit- 

zen (Abb.4)12. Die Zeichnung bringt einen Maier, der 

konzentriert mit Pinsel und Malstock an seinem Bilde 

arbeitet; auf seinem Schol? liegt ein Skizzenbuch, aus dem

9 Kauffmann, Poussin-Studien, 90.

10 Blunt, Poussin 266.

11 Posner, 202.

12 Die Zeichnung von Annibale Carracci (Berlin, Stiftung Preul?. 

Kulturbesitz, Kupferstichkabinett Kdz. 26364) mufi in die acht- 

ziger Jahre des 16. Jahrhunderts datiert werden. Vgl. M. Winner 

in: Kat. „Vom spaten Mittelalter bis zu J. L. David. Neuerwor- 

bene und neubestimmte Zeichnungen im Berliner Kupferstich­

kabinett" 1973, Nr. 126 mit Abb.

421



4. A. Carracci, Maier vor Staffelei, Rotel, Berlin, Stiftung Preu fl.

Kulturbesitz, Kupferstichkabinett

er seine Formen schopft. Im Hintergrund steht ein Far- 

benreiber. Daft der Maier nach dem Skizzenbuch schaute, 

um zu malen, geht aus dem urspriinglich gesenkten Au- 

genlid hervor. Erst durch einen nachtraglichen Roteltup- 

fer auf dem Auge wurde der Blick zur Leinwand gerich- 

tet. Doch ist die Neigung des zum Skizzenbuch gesenk­

ten Hauptes beibehalten. Dadurch erhalt dieser unbe- 

kannte Maier den Ausdruck holier Aufmerksamkeit. Wie 

ein Handwerker arbeitet er mit aufgekrempelten Armeln.

Nicht so Poussin, bei dem die Tatigkeit der Hande 

ganz ruht, obgleich auch er die Zeichenmappe so vor die 

leere Leinwand halt, als batten beide Gegenstande etwas 

miteinander zu tun. Doch wiirde ja allein der kunstvoll 

drapierte Mantel eine Handtatigkeit ausschlieEen, ganz 

abgesehen davon, dafi weder Stift noch Pinsel als Instru- 

mente der Malerei auftauchen. Poussins Berliner Selbst- 

portrat hingegen bringt in seiner linken Hand den Zei- 

chenstift, so wie er bei Kiinstlerbildnissen seit langem 

vertraut war13. Beispielsweise hatte ja ein deutscher Holz- 

schneider in Venedig, namens Giovanni Britto, schon um 

1550 ein Portrat Tizians geschnitten; wahrscheinlich so- 

gar nach einem Selbstbildnis Tizians, der sich mit Zei- 

chenstift und Zeichenplatte in Halbfigur darstellt 

(Abb.5)14. Es scheint nicht ausgeschlossen, daE Poussin 

vom Motiv der sich auf die Zeichenplatte aufstiitzenden 

Hand Tizians oder der davon abhangigen Traditionskette 

spaterer Kiinstlerportrats angeregt wurde. Dennoch bie- 

tet sich auch im Vergleich hierzu Poussin in dem Pariser 

Portrat feierlich gesammelt dar, wahrend Tizian trotz sei­

ner reichen Tracht sich nicht scheut, den Zeichenstift tatig 

anzusetzen.

Deutlicher scheint aber noch eine andere Quelle hinter 

Poussins Portrat zu stecken. Ein Malerbildnis wurde von 

Marc Anton um 1520 in Rom gestochen (Abb. 6). Es gait 

seit jeher als sicheres Bildnis Raffaels, obgleich dies durch 

keine Beischrift dokumentiert ist15. Raffael hat sich auf 

einer Stufe sitzend niedergekauert. Links hinter ihm 

Farbtdpfe und Palette, rechts hinter ihm auf der gleichen 

zweiten Stufe eine leere Tafel, die kiinftige Malflache, 

Holz oder Leinwand. Raffael hat sich tief in seinen Man­

tel gehiillt; ein Barett auf dem gelockten, mittelgescheitel- 

ten Haar, blicken seine Augen unbestimmt vor sich hin. 

Mit diesem Malerbildnis verbindet sich Poussins Selbst- 

portrat im Louvre zunachst einmal motivisch durch die

13 Die rechte Hand stiitzt sich auf ein Buch mit der Aufschrift DE 

LUMINE ET COLORE. A. Blunt (Poussin, 265, Anm. 18) 

bemangelt mit Recht, dab bis heute keine einleuchtende Inter­

pretation dieser Aufschrift gefunden wurde. Unbeachtet blieb 

bisher anscheinend auch Goethes irrige Annahme, dafi Athana­

sius Kirchers Schrift „Ars magna lucis et umbrae von 1646 mit 

Poussins Selbstbildnis zusammenhange. Vgl. Materialien zur 

Geschichte der Farbenlehre; Goethes Werke, ed. Goedeke, 

Stuttgart Cotta Bd. 35, S. 102 ,,Wir besitzen ein Bildnis von 

Nikolas Poussin, nach seinem Ableben gestochen von Albert 

Clouet; er halt ein Buch im Arm, auf dessen Riicken oder 

Schnitt geschrieben steht: de Lum. et Umbr. Dies kann kein 

anderes sein als Pater Kirchers Werk. Poussin lebte von 

1594-1665; wie wert mufi ihm, einem gebornen und hbchst 

gebildeten Kiinstler ein solches Buch im fiinfzigsten Jahre ge- 

worden sein"; Goethe liefi sich durch das falsche Zitat des Ste- 

chers in Belloris Viten zu falschen Schlufifolgerungen verleiten. 

Was jedoch von der Kunstgeschichte bis heute nicht geleistet 

wurde, ist der Vergleich des farbtheoretischen Vokabulars der 

Malerwerkstatten im 17. Jahrhundert mit der damaligen regen 

optischen Wissenschaft und ihren Farbtheorien vor Newton. 

Jiingst hat selbst E. Cropper in ihrem erhellenden Aufsatz 

„Poussin and Leonardo1' 370 wieder die Aufschrift auf Belloris 

Frontispiz zur Poussin-Vita falsch gelesen als „Lumen et Co­

lore" obgleich deutlich dort steht „LUMEN ET UMBRA", 

wodurch Goethes Irrtum verstandlich bleibt.

14 Jiingste Diskussion des Holzschnittes bei P. Dreyer, Tizian 

und sein Kreis, 50 venezianische Holzschnitte aus dem Berliner 

Kupferstichkabinett, Berlin o. I. Kat. Nr. 16 mit Abb.

15 Vgl. H. Wagner, Raffael im Bildnis, Bern 1969, S. 87, Abb. 60.
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5. Giovanni Britto, Bildnis Tizian, Holzschnitt 6. Marc Anton Raimondi, Bildnis Raffael, Kupferstich

leere Malflache jeweils hinter den Kiinstlern. Man sollte 

darauf achten, daE die leere Leinwand bei Poussin anders 

als die Malflache Raffaels bereits gerahmt erscheint. Wie 

Poussin wird auch Raffael flankiert von leerer Bildflache 

und Schattenbild. Dariiber hinaus aber hat Poussin seinen 

Mantel wie Raffael togenahnlich um sich geschlagen. Es 

ist denkbar, daE Poussin mit dieser Draperie auf sein gro- 

Ees Vorbild Raffael anspielen wollte. Solche Trachtenei- 

gentumlichkeit ist wie ein Zitat zu verstehen. Und gerade 

Poussins friihere Selbstbildnis-Fassung in Berlin wieder- 

holt auf ihre Weise den Faltenwurf Raffaels fast noch 

ahnlicher als die spatere Version im Louvre, die jedoch 

gerade in der Strenge ihres Hintergrundes auch einen Zu- 

sammenhang mit Marc Antons Stich verrat. Erinnern wir 

uns an Poussins Begleitschreiben an Chantelou, als er das 

Bild von Rom abschickte16: ,,Der Platz, den Sie meinem 

Bildnis in ihrem Hause geben wollen, stiirzt mich in noch 

grbEere Schuld ihnen gegeniiber. Es wird dort ebenso 

wiirdig hangen, als ware es das Bildnis Vergils im Mu-

16 Correspondance Brief Nr. 183 vom 3.Juli 1650 an Chantelou: 

La place que vous voules donner a mon portrait en votre mai­

son augmente mes dettes de beaucoup. 11 y sera aussi dignement 

comme fut celui de Virgille au musee d’Augustes. 

seum des Augustus. Fur mich wird es genau so ruhmvoll 

sein, als wenn es bei den GroEherzogen der Toskana 

hinge, zusammen mit den Selbstbildnissen von Leonardo, 

Michelangelo und Raffael. J’en seroi aussi glorieux 

comme s’il etoit dies les Dues de Toscane avec ceux de 

Leonard, Michel I’Ange et Raphael." Es ist bezeichnend, 

daE Poussin gerade der Name Raffaels in die Feder flieEt, 

neben dessen Bildnis er das seine im Geiste stellt.

Begegnet man doch auch den gemalten Zitaten nach 

Raffael in Poussins Bildern auf Schritt und Tritt. Dem 

Urbinaten huldigt wohl Poussins Selbstbildnis. Sich zu 

kleiden wie der verehrte Meister, sagt anschaulich etwas 

uber den Gedanken der Nachfolge, imitatio, aus. Und in 

der Tat hat Bellori als gebildeter Zeitgenosse den Stil 

Poussins als eine selbstgewollte Abhangigkeit von der 

Antike und von Raffael beschrieben17. Aber die mehr ver-

17 Bellori, Vite 423 ... nel modo d’historiare, e di esprimere, parve 

egli educate nella scuola di Raffaelle, da cui certamente bibbe il 

latte, e la vita dell’arte. Vorher war die Rede davon, dafi er die 

„piu rare stampe di Rafaelle, e di Giulio Romano" in seiner 

Ausbildungszeit mit Eifer nachgeahmt hatte. S. 452 Circa la 

maniera di questo Artefice, si pud dire che egli si proponesse 

uno studio dipendente dall’antico e da Raffaelle, come haveva 

principato da giovine in Parigi.
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SIMON VOVET

_Ant vim Dyck vinxifr Afvt. vanjen. EnJfn excuJit Cum. ^riuile^ic

7. A. van Dyck, Bildnis Simon Vouet, gestochen von R. v. Vorst

traulich-intime Haltung Raffaels ist bei Poussin einer ho- 

heitsvolleren Gestik gewichen, die auch durch die vor- 

nehme Sessellehne gestiitzt wird18. Das venezianische 

Halbfigurenbildnis in seitlicher Haltung mit dem bildaus- 

warts gewendeten Kopf des Dargestellten begriindet seit 

dem friihen Cinquecento eine fur ganz Europa verbindli- 

che Tradition. Auch das Bildnis des franzosischen Hof- 

malers Simon Vouet, das van Dyck in seine gestochene

18 Halbfigurenbildnisse mit einer Sessellehne als formverfestigen- 

des Element tauchen im 17. Jahrhundert haufig auf. Etwa auch 

Rembrandts Radierung des Cornells Anslo von 1641 (B. 271) 

folgt diesem gebrauchlichen Typ, obgleich man festhalten mufi, 

dafi etwa das Biicherstilleben beim Anslo zusammenhangt mit 

Diirers Erasmus-Stich von 1526 (B. 107). Die klare Bildauftei- 

lung ist auch bei Poussin eher der Bildnistradition Venedigs des 

friihen 16. Jahrhunderts als der zeitgenossischen Bildnisauffas- 

sung verpflichtet. Vgl. etwa das Tizian zugeschriebene Herren- 

portrat in Washington bei H. Tietze, Tizian, London 1950, 

Abb. 2; vgl. besonders das als Selbstbildnis angesprochene Her- 

renportrat von Domenico Capriolo, Abb. 15, in: Die Ere­

mitage, zusammengestellt von Aswaristsch, Kosarewa, 

Kusnezow, Leningrad 1977.

Ikonographie aufgenommen hat, ist dieser Tradition ver­

pflichtet19 (Abb.7). Dafi Poussin sich seinem Vorganger 

und Konkurrenten als Peintre du Roi in verwandter Hal­

tung gegeniiberstellen wollte, wurde mit Recht vermutet. 

Vouet stiitzt seine Hand auf einen Traktat mit dem Titel 

„TRATTATO DELLA NOBILTA’ DELL(A) PIT- 

TURA“. Poussins Skizzenbiicher dienen aber nicht allein 

zur Stiitze einer edlen Pose, die den vornehmen Rang des 

Dargestellten verdeutlichen sollte. Dafi Poussin im 

Louvre-Bildnis sitzt, geniigt als Zeugnis seiner sozialen 

Stellung. Poussin hielte vielmehr sein Skizzenbuch wie 

ein Gesetzgeber, etwa wie Moses seine Gesetzestafeln 

halten kbnnte, bemerkte einmal ein Interpret des Louvre- 

Bildnisses20.

Und tatsachlich hat einmal der Griinder der rbmischen 

Lukas-Akademie, Federico Zuccari, fur einen Zyklus zu 

Ehren seines verstorbenen Bruders Taddeo den grofien 

Michelangelo um 1600 in der Pose eines Gesetzgebers 

gezeichnet21 (Abb. 8). In der Haltung seines steinernen 

Moses vom Juliusgrab zeigt sich Michelangelo, der 

„uomo universale" der Rinascita, der laut Vasari die Kiin- 

ste wieder zu ihrer Vollendung gefiihrt hatte. Wie Moses 

seine Gesetzestafeln halt, greift dieser Michelangelo-Mo­

ses Skizzenbuch und Skizzenblatt. Solche Geste verbin- 

det ihn locker motivisch mit Poussins Selbstbildnis im 

Louvre. In die vier Medaillons, die sich um den Michel­

angelo-Moses gruppieren, fiigte Zuccari Kiinste-Allego- 

rien ein. Oben mit Richtscheit, Winkelmafi und Senkblei 

die weibliche Gestalt der Architektur. Links, vor der Staf- 

felei malend, die Personifikation der Malerei, rechts mit 

Meifiel und Schlegel bei der Arbeit, die Skulptur. Die 

Fackeltragerin im Medaillon zu Fiifien Michelangelos die 

Poesie, in der der Meister ja wie bei den drei erstgenann- 

ten Kiinsten Unsterbliches geleistet hatte. Am Sockel der 

Michelangelo-Statue sind die Werkzeuge seiner Kiinste 

versammelt: Schlegel, Meifiel, Drillbohrer, Senkblei, Zir- 

kel, Pinsel und Stifte. So erscheint Michelangelo als Ge­

setzgeber fiir die drei bildenden Kiinste, oder wie Zuccari 

damals gesagt hatte, fiir die drei ,,Arti del disegno", die 

zeichnenden Kiinste22.

19 Beide Portrats stellte typologisch zuerst Kauffmann, Poussin- 

Studien 87 zusammen. Vgl. zu van Dyck auch M. Mauquoy- 

Hendrickx, L’Iconographie d’Antoine van Dyck, Brussel 

1956, Nr. 74.

20 Kauffmann, Poussin-Studien 85.

21 Florenz, Uffizien 11023 F; leider nur eine Kopie eines Origi­

nals, das Marlette 1735 noch gesehen hat. Vgl. zuletzt D. Hei- 

kamp, Vicende di Federico Zuccari, in: Rivista d’Arte XXXII, 

1957,201 und 213, Anm. 103, Abb. 24.

22 Zuccaris Auffassung von Michelangelo konnte sich bereits auf 

Vasari berufen; vgl. Vasari Mil, VIII, 292ff.
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8. nach F. Zuccari, Michelangelo als Moses, Feder lav., Florenz, 

Gab. dei disegni Uff. 11023 F.

GEMALTE ALLEGORIEN

DES DISEGNO

Deshalb ist bemerkenswert, dal? Michelangelo in der 

Hand nur Zeichenmappe und Zeichenblatt halt, eben die 

Attribute der Zeichnung, des Disegno23. Solche Interpre­

tation lai? sich stiitzen durch die bertihmten Fresken Zuc-

23 Im Folgenden soil die Entwicklung der gemalten Disegno-Alle- 

gorien skizziert sein. Dazu gibt es eine umfangreiche Literatur. 

Zur Begriffsgeschichte bleibt weiterhin grundlegend Panofsky, 

Idea. Die beste Darstellung der Entwicklung vom Begriff zur 

bildlichen Allegorie lieferte Kemp, Disegno 1974. Dadurch 

wurde streckenweise korrigiert das Kapitel „Pictura und Dise- 

gno“ in Winner, Quellen, 41-64, und Winner, Kunsttheorie, 

die fur den folgenden Gedankengang grundlegend bleiben. Im

9. F. Zuccari, Deckenfresko Sala del Disegno, Rom, Palazzo 

Zuccari

caris in seinem eigenen Haus in Rom24. Nach 1600 hat 

Zuccari den Hauptraum seines Hauses ausgemalt. Im 

Mittelfeld der Decke zwischen den drei Kiinsten, die 

durch ihre Attribute als Malerei, Skulptur und Architek- 

tur erlautert sind, sitzt ein bartiger alter Mann, mit Szep- 

ter, Skizzenbuch und Richtscheit ausgeriistet (Abb.9). 

Dieser Mann wird laut lateinischer Schrifttafel zu seinen 

Ftil?en als Licht des Verstandes, lux intellectus, und als 

Leben aller Handlungen, vita operationum bezeichnet24. 

Man weifi, dal? Zuccari in Vortragen vor der Lukasakade- 

mie und in seinen Schriften den Begriff ,,Disegno“, zu 

deutsch ,,Zeichnung" als Licht des Verstandes umschrie-

Resume meines Vortrags (Poussins Selbstbildnis) vom 

23.11.1973 vor der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu Berlin 

habe ich Poussins Selbstbildnis als Disegno-Allegorie erstmalig 

interpretiert. Zuccaris gemalte Disegno-Allegorie wurde um- 

fassend behandelt von Herrmann-Fiore, Fresken Zuccaris, 

72-90.

24 Zur Sala del Disegno siehe auch Korte, Palazzo Zuccari. Wich- 

tiger aber die berichtigenden Zusatze und die Ausfiihrungen 

zur Lichtsymbolik von Zuccaris Disegno-Begriff bei Herr­

mann-Fiore, Fresken Zuccaris, 78-80, Anm. 183, Skizze des 

Deckenschemas, S. 73.
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10. G. Vasari, Apelles malt Diana, Fresko, Florenz, Casa Vasari

ben hat. Die Zeichnung ist bekanntlich im Italienischen 

maskulin „I1 disegno". Ubersetzt man „disegno“ mit 

Zeichnung, so ist der italienische Begriffsinhalt nicht voll 

ausgeschbpft; denn „Disegno" bedeutet ja gleichzeitig so- 

viel wie Plan, Entwurf oder sogar Vorstellung. Das Wort 

konnte seit Vasari in Italien synonym mit Idee verwandt 

werden. Wegen seiner Vieldeutigkeit wurde „Disegno“ 

zum Zentralbegriff der italienischen Kunsttheorie im 

Cinquecento. Hier im Deckenbild Zuccaris wird disegno 

dargestellt als Vater von Malerei, Skulptur und Architek- 

tur, als Vater dreier Tochter, die aus seiner Zeugungskraft 

entsprungen sind. Die wie olympische Ringe hinter sei- 

nem Kopf verschlungenen drei Kranze bildeten das Wap- 

penzeichen Michelangelos, der in den drei Schwesterkun- 

sten exzellierte. Der Moses-Michelangelo auf der Zeich­

nung muE also wie die Vatergestalt an Zuccaris Haus- 

decke als Disegno verstanden werden, dem die Kiinste in 

den Medallions als Tochter zugeordnet sind.

Architektur, Malerei und Skulptur galten bekanntlich 

in der ziinftischen Ordnung des Mittelalters als mechani- 

sche Kiinste, eine spatantike Tradition, bis sie nach jahr- 

zehntelangem Streit in der Renaissance sich einen Platz 

unter den Artes liberales erkampften. Dazu bedurfte es 

aber eines neuen Oberbegriffs, um ein neues System der 

Kiinste zu schaffen25. Vasari war es, der selber als Archi- 

tekt und Maier am Medici-Hof in Florenz wirkte, und 

erstmals 1568 in der zweiten Ausgabe der von ihm verfaE- 

ten Kiinstlerviten den Disegno als Vater der drei genann- 

ten Schwesterkiinste definierte26. Das war eine umwal-

25 P.O. Kristeller, The Modern System of the Arts, in: Journal 

of the History of Ideas XII, 1951, 499.

26 Vasari-Barocchi 111. Perche il disegno, padre delle tre arti no- 

stre architettura, scultura e pittura, procedendo dall’intelletto 

cava di molte cose un giudizio universale simile a una forma 

overo idea di tutte le cose della natura, la quale e singolarissima 

nelle sue misure, di qui e che non solo nei corpi umani e degl’a- 

nimali, ma nelle piante ancora e nelle fabriche a sculture e pit- 

ture, cognose la proporzione che ha il tutto con le parti e che 

hanno le parti fra loro e col tutto insieme; e perche da questa 

cognizione nasce un certo concetto e giudizio, che si forma 

nella mente quella tai cosa che poi espressa con le mani si 

chiatna disegno, si pud conchiudere che esso disegno altro non 

sia che una apparente espressione e dichiarazione del concetto 

che si ha nell’animo, e di quello che altri si e nella mente imagi- 

nato e fabricate nell’idea. E da questo per awentura nacque il 

proverbio de’ Greci Dell’ugna un leone, quando quel valente 

uomo vedendo sculpita in un masso I’ugna sola d’un leone com- 

prese con 1’intelletto da quella misura e forma le parti di tutto 

I’animale e dopo il tutto insieme, come se 1’avesse avuto pre­

sente e dinanzi agl’occhi.
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11. G. Vasari, Apelles malt Diana, Feder, Florenz, Gab. dei disegni Uff. 1180 E

zende Tat, die drei zeichnenden Kiinste unter einem ge- 

meinsamen kiinstlerischen Prinzip zusammenzufassen. 

Vorher waren diese drei Kiinste ja ganz verschiedenen 

Ziinften in Florenz zugeordnet, weil man sie ihren Mate- 

rialien nach beurteilte und systematisierte.

Das kiinstlerische Vermogen des Disegno schbpft nun, 

laut Vasari, aus alien Dingen der Natur ein gewisses All- 

gemeinurteil, gleich einer Form oder Idee aller Dinge der 

Natur, da diese Dinge in ihren Mafien regelmafiige Ver- 

haltnisse aufweisen. So definiert Vasari weiter, dafi Dise­

gno nicht nur in den menschlichen und tierischen Kor- 

pern, sondern auch in den Pflanzen, Gebauden, Gemal- 

den und Skulpturen das Mafiverhaltnis der Teile zueinan- 

der und zum Ganzen erkennt27. Lassen wir die Theoreti- 

ker von damals mit ihren Querelen um die rechte Defin­

ition des Disegno alleine; verfolgen wir auch nicht die 

aristotelisch-thomistischen Quellen solcher Definition. 

Fur uns ist wichtig, dal? der Disegno seit Vasari in einem 

personifizierten, oft vaterlichen Bezug zur Malerei gese- 

hen wurde und dafi er gegeniiber dem Sinnenreiz der 

Farbe den intellektuell-theoretischen Anspruch von rech- 

ter Proportion und der wahren, durch Linien begrenzten 

Form vertrat28.

27 Siehe bei Panofsky, Idea 33 Ubersetzung und Interpretation. 

Vgl. auch Kemp, Disegno 226-227.

28 Ubrigens haben alle alteren Beiworte des Disegno wie etwa

Die Griindung der ersten Kunstakademie Europas un­

ter dem Namen Accademia del Disegno gelang in Florenz 

Vasari. Er malte auch die erste Allegorie des Disegno29. 

Im Hauptraum seines Florentiner Hauses findet sich an 

der einen Langswand folgende Szene, die Vasari nach 

1561 dort freskiert hatte (Abb. 10). Wir blicken links in 

eine Malerwerkstatt. Ein pseudoantikisch gekleideter 

Kiinstler mit den Gesichtsziigen Vasaris steht vor einer 

Staffelei und malt an einer Darstellung der Gbttin Diana. 

Links daneben stiitzt sich ein weibliches Aktmodell auf

origine oder fondamento della pittura nicht zu einer eigenen 

Bildallegorie des Begriffs fiihren konnen. Vgl. Winner, Quellen 

45-50; Kemp, Disegno 224-227. Dal? Disegno Vater der Male­

rei ist, scheint jedoch eine Metapher, die sich sofort ins Bild 

umsetzen lafit. Vasari hat sie in seiner Definition des Disegno 

von 1568 (vgl. unsere Anm. 26) nicht erfunden. Francesco 

Doni, dessen Wichtigkeit fur die Begriffsgeschichte des Dise­

gno erst kiirzlich Kemp (Disegno 225) erkannte, nennt schon 

1552 die Malerei eine Tochter des Disegno. Und Doni driickt 

das Tochterverhaltnis so aus, als ob es ein Allgemeinplatz der 

Werkstattsprache ware. F. Doni, La Zucca, Venedig; Marcolini 

1552, 164. Ridomi di loro che dichino Domenedio fece prima 

1’huomo di terra, poi gli dette il colore, et inanzi che lo facesse e 

fece in quella forma che fa PArtefice, il qual si imagina un 

palazzo nella fantasia (il disegno) et poi fa il modello, cosi di- 

cono ch’l Disegno e padre della pittura et della Scoltura.

29 Zum Folgenden vgl. Winner, Quellen 25; D. Heikamp, La mai­

son de Vasari d Florence, in: L’Oeil 1966, 3; Winner, Poussins 

Selbstbildnis 5 und besonders Kemp, Disegno 228-230.
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12. Vincenzo Borghini, Plan der Porta al Prato mit Disegno-Allego­

ric 1565, Florenz, Bibl. Naz. Cod. Magliab. II, X, 100 fol. 41 r.

einen Speer und posiert so fur die Malerei. Zwei andere 

weibliche Aktmodelle entkleiden sich. Im Hintergrund 

zeichnen einige Junge Leute beim Schein von Ollampen. 

Auf der rechten Seite des ganzen Bildfeldes klopft eine 

junge Frau mit Fackel an die Haustiir des Maiers. Ein 

breiter Nischenpfeiler, in dem eine mannliche Statue 

steht, trennt die Werkstatt von drauben. Weitere Gestal- 

ten eilen zur Tur der Werkstatt. Mit Ausnahme einer 

alteren Begleiterin sind es nur junge, hiibsche Frauen, die 

zur Tur des Maiers drangen. Durch das Eingangsgewolbe 

sieht man auf dieser Bildhalfte in der Feme die Statue der 

vielbriistigen Diana von Ephesus. Es ist die Personifika- 

tion der Natur. Da Vasari die anderen Wande des glei- 

chen Zimmers mit Anekdoten aus der Lebensgeschichte 

des grofien antiken Maiers Apelles schmiickte, wird diese 

Hauptszene aus der Vita des gleichen Maiers stammen. Es 

ist namlich von Apelles iiberliefert, dab Kenner der Male­

rei seine gemalte „Diana“ am meisten geschatzt hatten30. 

Von Zeuxis, einem anderen hochberiihmten Maier der

30 Winner, Quellen 25; Plinius Nat. hist. XXXV, 96.
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Antike wird berichtet, daft er die jeweils schbnsten Kor- 

perteile der hiibschesten Madchen von Kroton im vielbe- 

wunderten Gemalde seiner Helena zusammengesetzt 

hatte31. Diese Methode der Schonheitsfindung des Zeuxis 

iibt offensichtlich auch hier Apelles. Drei Madchen haben 

sich namlich schon furs Dianenbild als Modelle entklei- 

det. Weitere Modelle kommen herbei, um mit ihrer 

Schonheit von einzelnen Kbrperteilen dem auswahlenden 

Maier zu dienen. Sie sind unter dem Sinnbild der Natur, 

der Statue der Diana von Ephesus, versammelt und treten 

in die Werkstatt des Kiinstlers, die dem Bereich der Natur 

gleichgrob gegeniibergestellt ist. Hier entsteht in Voll- 

kommenheit der Kunst das Gemalde der Diana auf der 

Staffelei. Im Hinterzimmer sitzen junge Leute bei Ker- 

zenschein und zeichnen. Die mannliche Nischenfigur auf 

dem Pfeiler zwischen den Bereichen der Kunst und der 

Natur hat uns Vasaris vorbereitende Federskizze in den 

Uffizien deutlicher festgehalten als auf dem von Wasser- 

schaden ramponierten Fresko (Abb. 11). Ich beschranke 

mich auf einen Ausschnitt der Zeichnung.

Die Nischenfigur halt in der erhobenen Hand einen 

Stift, in der gesenkten Hand eine Schriftrolle. Der Kopf 

ist seltsam; denn er setzt sich aus einem Enface-Gesicht 

und zwei Profilen zusammen; es ist ein dreikbpfiger Tri- 

kephalos oder Triciput, wie man zuweilen vor dem tri- 

dentinischen Konzil die Heilige Dreieinigkeit oder auch 

die Prudentia wiedergab. Hier aber meint Vasari die Drei- 

kbpfigkeit Disegnos, wie er ihn auch auf einer Festdeko- 

ration 1565 in Florenz gemalt und beschrieben hatte32 

(Abb. 12). Demnach soil Disegno als Vater der drei

31 Cicero De Invent. II, 1,1; Panofsky, Idea 14-25.

32 Vasaris Beschreibung der Porta al Prato, die fur die Hochzeit 

von Francesco de’ Medici mit Johanna von Osterreich 1565 

ausgeschmiickt wurde, bei Vasari Mil. VIII, 528. Unter dem 

Standbild des Disegno befand sich das Bild eines Hofes, in dem 

man viele Bilder und Statuen aufgestellt sah und wo mehrere 

Meister „auf allerlei Art zeichneten und malten“. Disegno, der 

Vater der Malerei, Bildhauerkunst und Architektur ware gewifi 

nicht erst in Florenz ans Licht getreten (nato), immerhin jedoch 

hier wiedergeboren (rinato). Mit drei Haupten sei er gebildet, 

weil er ja die drei Kiinste in sich beschlbsse (per le tre arti che 

egli abbraccia) und von jeder hielte er in gleicher Weise ein 

Werkzeug.

Vincenzo Borghini ist an der Programmgestaltung beteiligt. In 

seinem urspriinglichen Programmentwurf, das in einem Brief 

an den Grofiherzog erhalten blieb (vgl. G. Bottari u. S. 

Ticozzi, Raccolta di Lettere sulla pittura, scultura ed architet- 

tura, Mailand 1822-1825 Bd. I, 125 siehe Kemp, Disegno 239; 

Anm. 53), plante Borghini noch die Allegorie einer Frauenge- 

stalt. Borghinis Situationsskizze des Disegno im Dekorations- 

programm hat sich erhalten, leider aber ohne Skizze der Gestalt 

des Disegno selbst. Abb. 12. Vgl. dazu Principe P. Ginori 

Conti, L’apparato per le nozze di Francesco de’ Medici e di 

Giovanna d’Austria, Florenz 1936, 14, Fig. I.



13. P. van der Straet (?), Disegno-Allegoric, Feder lav., London, 

Sig. Prof. A. Blunt
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14. B. Cellini, Disegno als Apoll, Siegelentwurf fiir die Accademia 

del Disegno, Miinchen, Staatl. Graph. Sig. Inv.Nr. 2247

Schwesterkiinste Malerei, Skulptur und Architektur drei- 

kopfig dargestellt werden. Der Eingangspfeiler zur 

Werkstatt wird von Disegno beherrscht. Disegno ist die 

Tur zur Kunst, weil er aus der Vielfalt der Natur ein 

Allgemeinurteil schbpft - giudizio universale - und so 

den Kiinstler rechtes Mafi und Proportion finden lafit. In 

der altesten Beschreibung von Vasaris Kiinstlerhaus 

nannte Achille Bocchi diesen Raum noch ganz richtig 

„Sala del disegno" (Saal des Disegno)33. Erst seit den 

spateren Gulden von Florenz war diese Deutung bis 

heute unverstandlich geworden.

Es schien eben nicht einfach, Disegno als dreikbpfiges 

Monstrum bildlich schlagend auszudriicken. In jenen 

Jahren vor 1568, als Vasari die zweite Edition seiner Vite

33 Francesco Bocchi, Le Bellezze della Citta di Firenze, Flo­

renz 1591, hier zitiert nach Ausgabe 1677, 305 ... nella terza vi e 

1’introduzione alia stanza del disegno, ove la mediatrice le 

donne piu belle per star al naturale conduce, e nell’altra parte 

quando scegliendo da ciascuna la parte piu bella, forma 1’effigie 

di Diana.

zum Druck befbrderte, mag auch jene Zeichnung der Sig. 

Anthony Blunt in London entstanden sein, die drei archi- 

tektonische Umrahmungen der geplanten Kiinstlerpor- 

trats fiir den Holzschnitt vorbereitete (Abb.13)34. Diese 

Rahmen sind mit Allegorien der Kiinste ausgeschmiickt. 

Als weibliche Gestalten sind sie malend oder zeichnend 

dargestellt. In den holzgeschnittenen Rahmen sind spater 

auch die Allegorien der Skulptur und Architektur zu fin­

den. Auf dieser Zeichnung aber ist nur in das untere Oval 

ein Kiinstlerbildnis skizziert, namlich das des Michel­

angelo, wie die spatere Beischrift sagt. Oben aber sind in 

das Oval drei zwitterhafte Jiinglingskopfe eingepafit, die 

aus einem weiblichen Rumpf hervorwachsen. Zwei 

Hande strecken einen Hammer rechts und eine Palette 

links hervor. Uber dem mittleren Kopf des Triciput, der 

enface herausschaut, erhebt sich wie ein Diadem ein Win- 

kelmafi, aus dem Blumen spriefien. Richtig wurde dieses 

monstrbse Wesen als Allegorie der drei Kiinste, der Male-

34 Fiir die Abbildungsvorlage babe ich Prof. A. Blunt zu danken.
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15. G.P. Lomazzo, Allegoric des 

Disegno, Feder lav., Wien, 

Albertina Inv.Nr. 46627

rei, Skulptur und Architektur gedeutet. Als Instrument 

der Architektur miifite das Winkehnafi auf seinem Kopf 

gelten. Da es aber seine nahrenden Briiste freilegt und 

gleichzeitig Pflanzen aus seinem Diadem hervorwachsen, 

muB das dreikopfige Wesen auch mit einer Diana-Natura 

assoziiert werden35. Gleichzeitig aber verweist seine

35 Vgl. W. Prinz, Vasaris Sammlung von Kiinstlerbildnissen, Bei- 

heft zu Bd. XII der FlorMitt 1966, 33, Abb. 20; als Zeichner des 

Blattes ist bisher kein iiberzeugender Name genannt. Die Sei- 
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mannliche Dreikopfigkeit auf eine Allegoric des Disegno, 

wie sie Vasari in seinem Florentiner Haus vorgepragt 

hatte. Das Wechselverhaltnis von Natur, Disegno und 

Idee ist anschaulich ausgedriickt. Und wenn das Bildnis 

Michelangelos alternativ darunter in einen ahnlichen Rah-

tenverkehrung der Schattierungen gegeniiber den Originalholz- 

schnitten machen eine Entstehung im Rahmen der Vorzeich- 

nungen wahrscheinlich, obgleich die allegorischen Kiinste 

selbst seitengleich mit den Holzschnitten skizziert wurden.



men eingepaEt ist, so scheint das Antlitz dessen, der in 

alien drei Kiinsten Vorbildliches schuf, mit der allegori­

schen Darstellung des Disegno austauschbar. DaE dieser 

dreikopfige Disegno eigens auf Michelangelo hinweist, 

macht sich an dem Schlegel in seiner rechten Hand be- 

merkbar, dem herausgehobenen Werkzeug eben eines 

Bildhauers. Ahnlichen Sinngehalt hatten wir bei Zuccaris 

„Michelangelo als Gesetzgeber“ bemerkt (Abb. 8).

1563 schreibt Vasari einen Bericht an den GroEherzog 

Cosimo I. liber die Aktivitaten der frisch gegriindeten 

Accademia del disegno. Von den Akademikern waren 

mehrere Konkurrenzentwiirfe fur ein neues Siegel der 

Akademie eingereicht worden, denn mit dem alten Sinn- 

bild des Stieres von St. Lukas, der der Malerzunft tradi- 

tionell zugehbrte, mochte man sich nicht mehr zufrieden 

geben36. Die Entwiirfe wurden dem GroEherzog vorge- 

legt, aber leider sind nur einige Blatter Cellinis erhalten37. 

Cellinis Zeichnung in Miinchen zeigt einen stehenden 

Apollo mit seinem Bogen38. Ein Reim sollte auf dem 

Ovalrande des Siegels eingepragt werden: Apollo e sol la 

Luce, Cosmo e principio a la gran scuola e Duce. Apoll ist 

das einzige Licht; GroEherzog Cosimo ist der Anfang 

und Fiihrer der groEen Schule - der Akademie39. Es folgt 

dann eine langatmige allegorische Auslegung des Mythos 

der Python-Schlange. Der Besieger der Pythonschlange 

und der Vernichter der Dunkelheit ist eben Apoll. Mittels 

des Disegno kann der Mensch mit Apollo konkurrieren, 

der Pflanzen und Tiere in gleicher Weise durch sein Licht 

wachsen lafit, wie der Mensch Palaste, Tiirme und Briik- 

ken schafft. Der Mensch ziert die Gebaude mit Bildern 

und Skulpturen und schmiickt sich selbst mit Ge- 

schmeide. All das kann er leisten vermoge des wunderba- 

ren Disegno. Und weil Apoll der erste wahre Schbpfer ist, 

wird er von Cellini als Sinnbild der Akademie des ,,dise- 

gno“ gewahlt. Es ist aufschluEreich, wie Cellini die 

Gleichsetzung von Apoll und Disegno metaphorisch mit 

der Allmacht des Lichtes verbindet. Fackel und Kerzen 

spielen auch in Vasaris Apelles-Atelier eine Rolle; aber sie 

sind ein Licht von anderer Art. Zuccari wird den Disegno 

spater ,,Licht des Verstandes" nennen.

Aber vorher schon, um 1580 erlautert eine Zeichnung 

von Giovanni Paolo Lomazzo in der Albertina ganz ahn- 

36 Brief Vasaris an den GroEherzog vom 1.2. 1563 abgedruckt bei 

K. Frey: Der Literarische Nachlafi Giorgio Vasaris, Miinchen 

1923, Brief CCCXCIII. Zum Folgenden vgl. die weiter ausho- 

lende Arbeit von Kemp, Disegno 220-223, Abb. 1 und 4.

37 UnerlaElich zum Cellini-Komplex P. Calamandrei, Inediti 

Cellimam, in: Il Ponte 1956, 1346ff.

38 Staatl. Graph. Sig. Miinchen Inv.Nr. 2247.

39 Das Wortspiel Cosmo = Cosimo erhebt die Metaphorik Sonne

= GroEherzog ohnehin in die Welt der Gestirne, des Kosmos.

liche Gedankengange40. Im Hintergrund dieses Blattes se- 

zieren Kiinstler die menschliche Anatomie an einem 

Leichnam, sie nehmen am weiblichen Modell die Korper- 

maEe fur eine Skulptur ab. Architekten und Bauleute er- 

richten Hauser im Hintergrund. Maier zeichnen und ma- 

len. Auf den Stufen zu diesen Werkstatten sitzen und 

stehen verschiedene Zeichner. In der zentralen Nische, an 

ganz ahnlicher Stelle wie Vasaris Disegno, sitzt bei Lo­

mazzo auf einem Thron ein alter Mann. Sein Gesicht 

glanzt von einem iiberirdischen Schein umgeben, und in 

der Hand halt er eine Fackel. Beides erinnert an Cellinis 

Vergleich zwischen Disegno und Apollo, dem Lichtgott 

... ,,si come (il sole) e la vera Lucerna dell’universo cosi il 

disegno e la sola e vera Lucerna di tutte le azzioni che 

fanno gli huomini in ogni professione.“ Wie die Sonne 

das wahre Licht des Universums ist, so ist Disegno das 

einzige und wahre Licht aller menschlichen Tatigkeiten.

Giovanni Battista Armenini wiederholt diesen Gedan- 

ken in seinem Traktat von 1587 ahnlich; Disegno mag 

angesehen werden als eine Art lebendiges Licht eines 

schonen Geistes41. Wer ohne dessen Licht arbeite, ahnele 

einem Blinden. Vor diesem erleuchtenden Alten, der ge- 

wiE Disegno selbst verkorpert, kniet ein Knabe und 

scheint ihn um EinlaE in das Reich der zeichnenden Kiin- 

ste zu bitten. Nicht alle allegorischen Gestalten, die auf 

der Treppe zur hohen Schule, zur Akademie des Disegno 

stehen, sind eindeutig benennbar42. Die unteren Stufen 

werden belagert von Eastern; aber Merkur und Minerva, 

seit Cicero die beiden Schutzgottheiten jeder Akademie, 

besorgen auf den oberen Stufen das Wachteramt, so daE 

die Laster hierher keinen Zutritt haben.

Antwerpener Maier gieEen um 1620 die Disegno-Alle- 

gorien eines Vasari, Lomazzo oder Federico Zuccari in

40 Das Blatt (Wien, Albertina Inv.Nr. 46627, Kreide, Feder, Bister 

lav.) ist zweimal gedeutet. J.B. Lynch, Lomazzo’s Allegory of 

Painting, in: GazBA LXXII, 1968, 324-330; G.M. Ackerman, 

Lomazzo’s Treatise on Painting, in: ArtBull XLIX, 1967, 318, 

Anm. 6. In beiden Fallen wird angenommen, daE die Zeich­

nung als Titelblatt eines Traktates (1584) von Lomazzo dienen 

sollte. Solche Zweckbestimmung findet um 1580 schwer Paral- 

lelen. Die allegorischen Gestalten der Zeichnung als Planeten 

zu deuten, wie Lynch es tut, scheint mir verfehlt. Ausgewoge- 

ner ist die Erklarung von Ackerman.

41 G.B. Armenini, De veri precetti della pittura, Ravenna 1587,1, 

4 S. 37; hier zitiert nach Panofsky, Idea Anm. 191 ... che il 

disegno sia come un vivo lume di bello ingegno, e che egli sia di 

tanta forza e cosi necessario all universale, che colui, che n’e 

intieramente privo, sia quasi che un cieco, io dico, per quanto 

alia mente nostra ne apporta I’occhio visivo al conoscere quello, 

ch’e di garbato nel mondo e di decente ...

42 Ackerman (ArtBull XLIX, 1967, 318 Anm. 6) erklart bereits 

den Alten als Disegno und deutet grofienteils iiberzeugend die 

allegorischen Gestalten.
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16. Adrian van Stalbent (?), Disegno und Malerei, Gemalde, Aufbew ah rungsort unbekannt

17. Disegno, aus Cesare Ripas „Iconologia“ Ed. 1645, 

Holzschnitt

neue Form. Das soli erlautert werden an einem Gemalde 

aus dem Umkreis des Adrian van Stalbent. Leider fehlen 

weitere Angaben zu dem Bild, das mir nur nach diesem 

Photo bekannt ist (Abb. 16)43. Aus dem ikonographischen 

Handbuch des Cesare Ripa konnte der flamische Maier 

entnehmen, daft Disegno, Zeichnung oder Teycken- 

Const, wie es flamisch hiefi, als vornehmer Mann in kost- 

barem Gewande dargestellt wird44. In der rbmischen 

Ausgabe von Ripas Iconologia illustrierte 1603 erstmalig 

auch ein Holzschnitt den Text (Abb.17)45. Von Vasari 

hatte Ripa gehort, dal? man den Disegno auch dreikbpfig 

malen kbnne46. Aber diese abstruse Monsterform konnte 

sich, wie wir bei Zuccari sahen, ja selbst in Italien nicht 

durchsetzen.

43 Winner, Quellen 41.

44 Ripa 158; Winner, Quellen 51.

45 Ripa 158.

46 Auf diese Zusammenhange verweist schon Korte, Palazzo Zuc­

cari 37 Anm. 13; vgl. auch E. Mandowsky, Untersuchungen 

zur Iconologia des Cesare Ripa, Diss. Hamburg 1934.
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18. Adrian van Stalbent (?), Disegno und Malerei, Gemdlde, London Kunsthandel

Im Gemalde erblicken wir einen nach aufien geoffneten 

Raum, den eine Tonne iiberwolbt. Er beherbergt an den 

Wanden eine reiche Bildersammlung. In seiner Mitte 

steht ein Tisch mit Globen, Astrolabien, geometrischen 

Instrumenten und Zeichnungen. Statuen im Mittelplan; 

links Minerva und der Amorknabe (?), rechts Ceres mit 

dem kleinen Bacchus. Am Tisch sitzt Disegno wie ein 

Sammler in seiner enzyklopadischen Kunst- und Wun- 

derkammer. Er tragt ein tressenbesetztes Gewand, wie es 

die Illustration in Ripas Iconologia fordert. Rechts hinter 

dem Disegno hangt ein Bild mit der Darstellung des Apel­

les, der das Portrat der Campaspe malt.

Im Schofi von Disegno liegt eine schlafende Madchen- 

gestalt. Das Madchen fafit mit ihrer rechten Hand eine 

Palette und den Malstock. Es ist also die Malerei. Ein 

Foliant sowie Schlegel und Winkelmafi, die Werkzeuge 

von Skulptur und Architektur, liegen unter ihrem nack- 

ten Arm. Diese Malerei reprasentiert also auch die Schwe- 

sterkiinste Architektur und Skulptur. Disegno ist wach. 

Man konnte ihn als Alten abbilden, wie einen Vater von 

Malerei, Bildhauerei und Architektur, schreibt Ripa in 

der Tradition von Florentiner Disegno-Allegorien. Dise­

gno ist, wie Zuccarri definiert, das Licht des Verstandes 

und das Leben aller Arbeiten - eben auch des Malens; 

ohne sein begeistendes und erweckendes Licht kann die 

Praxis des Malens - denn darauf deuten die aufgekrem- 

pelten Armel der Malerei - nicht ausgeiibt werden. Des- 

halb schlaft die Malerei. Disegno aber schaut aus dem 

Bilde heraus, wahrend seine rechte Hand das Haupt der 

Malerei beriihrt.

Van Mander, der hollandische Maier und Theoretiker 

hat in seinem 1604 erschienenen Malerbuch den Disegno, 

das ,,Teyckenen“ folgendermafien beschrieben47: „Den

47 Van Mander 1604, Teil I, 99-100. Den Vader van t’schilderen 

mach men nommen Teycken-const verheven / Ja den rechten 

toegang machment ooc rotnmen oft de deur om tot veel Con- 

sten te commen Goudt smeden / houwen / en meer jae de seven 

Vry Consten sender haer niet mochten leven Want Teycken- 

const omhelsend alle dinghen / houdt alle Consten in matighe 

stringhen.
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19. Jacques de Gheyn d.J., Disegno 

(?), Feder, Berlin, Stiftung Preu J. 

Kulturbesitz, Kupferstichkabinett 

Kdz. 4091

Vater der Malerei kann man das Zeichnen nennen, ja es ist 

die rechte Tur oder der Zugang, um zu vielen Kiinsten zu 

kommen. Goldschmiedekunst, Bauen und mehr Kiinste, 

ja sogar die sieben Freien Kiinste kbnnen ohne das Zeich­

nen nicht leben. Da die Zeichenkunst alle Dinge umfafit, 

halt sie auch alle Kiinste mafivoll umschlungen.“ Van 

Mander sagt hier auf hollandisch: „Houdt alle Consten in 

matighe stringhen“. Das liebe sich eben richtiger iiberset- 

zen: Disegno halt alle Kiinste in Fesseln des Mafies oder 

der Proportion. Diesen Riickgriff auf Vasaris Definition 

des Disegno haben bisher die Ausleger van Manders 

iibersehen48. Und dennoch sollte der Text nicht nur ab- 

strakt gelesen, sondern in seiner Doppeldeutigkeit kon- 

kret gesehen werden. Disegno halt eben die „Kiinste 

mafivoll umschlungen“ und damit in ,,Fesseln des Ma­

lles". Das Umarmen der Malerei durch Disegno in unse- 

rem flamischen Gemalde braucht nicht vom Text van 

Manders entlehnt worden zu sein. Solch Gedanke war

48 Vgl. R. Hoecker, Das Lehrgedicht des Karel van Mander, Den 

Haag 1906, 55 Hoecker iibersetzt „... halt alle Kiinste sanft 

umschlungen“. H. Miedema (van Mander 1604 Teil 2, 425) 

erlautert „matighe stringhen“ als mefibare Umrifilinien wie 

auch als moralische Aufforderung zur Selbstbeherrschung 

durch die Tugend „temperantia“. In der Tat hat Pieter Bruegel, 

in seiner Tugendserie den Beruf des Maiers der Temperantia 

zugeordnet; denn auch sie hat mit Zahl und Mai's zu tun. Vgl. 

auch Winner, Quellen 46, Anm. 145.

Allgemeingut von Jedermann, der mit Malerei zu tun 

hatte.

Im Kern eine ganz verwandte Disegno-Allegorie zeigt 

eine andere unscheinbare flamische Tafel aus englischem 

Kunsthandel (Abb.18)49. Der Name Jan Brueghels d.A. 

heftet sich zu Unrecht an das Werk; Adrian van Stalbent 

kbnnte eher sein Autor sein.

Wieder sitzt Vater Disegno in einem Bildersaal, er um- 

armt die schlafende Malerei, die uns gefliigelt und be- 

kranzt zugleich als Virtus und Ars charakterisiert wurde. 

Auch diese Malerei tragt Pinsel, Palette und zur Arbeit 

aufgekrempelte Armel. Das umgestiirzte Fiillhorn zu ih- 

ren Fiifien steht fur die Natur, die von der Malerei nach- 

geahmt wird. Ein Affchen spielt mit herausrollenden 

Friichten; es ist der Affe der Nachahmung, imitatio. Di­

segno hingegen schaut uns aufmerksam an. Die Flam- 

menkrone auf seinem Haupte erklart uns Ripa als Attri- 

but von ,,intelletto“, als Attribut des Verstandes50. Erin- 

nern wir uns, daft auch Zuccaris Disegno-Fresko die In- 

schrift „Lux intellectus", Licht des Verstandes, trug. Na- 

tiirlich kleidet auch den Vater Disegno auf diesem flami­

schen Bilde das gleiche tressenbesetzte Gewand, das uns

49 London, Sale Christie’s 23.7.1964, Lot 70 als Jan Brueghel I;

vgl. Winner, Quellen 42-45.

50 Ripa, 289.
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20. Pieter Codde, Zwei 

Kiinstler im Gesprdch, 

Collection Frits Lugt, Fon­

dation Custodia, Institut 

Neerlandais, Paris

aus Ripas Iconologia vertraut ist. Auf dem Tisch vor ihm 

liegen Skizzenbiicher und Skizzenblatter. Auch ein Zir- 

kel, der ja zu Disegnos Attributen gehbrt, ist dort zu 

sehen51. Und mit seiner linken Hand greift Disegno sogar 

in die Blatter eines aufgeschlagenen Skizzenbuches auf 

dem Tisch52. Die Flugel der Malerei iiberschneiden ab- 

sichtsvoll die weifien Buchseiten. Obgleich Disegno in 

seinem Schol? die Malerei umfafit, beriihrt er auffallig 

auch mit seinem rechten Zeigefinger ihren linken Zeige- 

finger. Darf man sich fragen, ob das Motiv der Umar- 

mung der Malerei durch Disegno vielleicht auch der Sinn 

des ratselhaften Bildausschnittes hinter Poussins Selbst- 

bildnis sein konnte, wo Mannerarme ja die Malerei um- 

armten? Ja griff nicht Poussin selbst ein Zeichenbuch wie 

der Disegno auf diesem unscheinbaren flamischen 

Gemalde?

Leider lafit sich der Bildsinn in niederlandischen Wer- 

ken auf eine Allegoric des Disegno selten genug festlegen. 

51 Ripa, 158-159.

52 In der Disegno-Gestalt sind eine Reihe von allegorischen Ne- 

benbedeutungen mit enthalten; ebenso in der schlummernden

Malerei. Ich habe einst versucht (Winner, Quellen 42-46), die 

verscfriedenen Sinnbedeutungen zusammenzustellen. Vieles 

blieb bis heute offen. Unerklart ist der runde Gegenstand in der 

linken Hand des Alten, den er mit Zeigefinger und Daumen 

gleichzeitig mit dem Buchblatt halt.

So fiihrt beispielsweise ein gefltigelter Genius mit einer 

Lichtflamme an der Stirnlocke einem phantastisch her- 

ausgeputzten Zeichner die Feder auf einer Zeichnung des 

hollandischen Stechers Jacob de Gheyn II. (Abb. 19, Ber­

lin, Kupferstichkabinett Stiftung PreuU. Kulturbesitz, 

Kdz 4091). Das tressenverzierte Gewand des Zeichners 

stimmt tiberein mit Ripas Disegno. Auch die Eule Miner- 

vas in der Nische hinter ihm spricht fiir eine anspruchs- 

volle Allegoric. Was aber soil der Jiingling, der ihm zu- 

sieht und die Hand auf seine Schulter legt? Ist hier Unter- 

richt im Zeichnen durch Disegno selbst gemeint?

In der folgenden Generation der Hollandischen Male­

rei iiberlagern meist Genre-Ziige jede eindeutige Allegori- 

sche Bildaussage. Beispielsweise sei hier ein Gemalde der 

Fondation Custodia von Pieter Codde, der mit Poussin 

etwa gleichaltrig war, neben das Disegnobild des Adrian 

van Stalbent gestellt (Abb.20)53. Blicken wir in eine 

Werkstatt? Was tun die beiden Manner am Tisch? Dal? 

wir in das Zimmer eines Maiers schauen, beweisen die 

drei unbemalten Tafeln rechts an der Wand im Riicken 

des reichgewandeten Herren mit Hut. Er halt in seiner 

rechten Hand ein aufgeschlagenes Buch mit der Kreide- 

zeichnung einer bekleideten mannlichen Gestalt. Die

53 Paris, Fondation Custodia Inv.Nr. 7331. Fiir Foto und Abbil- 

dungserlaubnis danke ich Carlos van Hasselt.
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21. Stefano della Bella, Genius des 

Disegno, Radierung

sprechende Geste seiner Linken deutet darauf, dafi er sei- 

nem Gegeniiber etwas erlautert. Auf dem Tisch stehen 

Kleinskulpturen; ein stehender Herkules, eine kniende 

nackte Frau, ein liegender Muskelmann-Torso. Dort lie­

gen auch Papierrollen und Saiteninstrumente. Auf der 

Erde haufen sich rechts und links in malerischer Unord- 

nung Zeichnungen, Stiche und Skizzenbiicher. Ganz vorn 

steht die Kleinplastik eines Herkules, der den Kackus er- 

schlagt. Herkules ist das Sinnbild eines Tugendhelden. 

Und so mag es sich bei dem Gemalde um ein Gesprach 

zwischen zwei Kiinstlerfreunden handeln; denn jede 

Kunst ist Tugendtat. Es kbnnte aber ebensogut - ver- 

gleicht man mit den friiheren flamischen Gemalden - eine 

Allegoric des Disegno gemeint sein, dessen entwerfende, 

schbpferische Urteilskraft und dessen Proportionsver- 

standnis fiir die noch leeren Malgriinde ebenso nbtig ist, 

wie sie beim Bau von Musikinstrumenten oder fiir die 

Skulpturen in Anspruch genommen werden mufi. Und 

wenn der Maier Pieter Codde einem der beiden Ge- 

sprachspartner seine eigenen Gesichtsziige geliehen hatte, 

ware es so verwunderlich nicht, denn in dieser Genre- 

Szene geht es um seine Kunst, selbst wenn weder Stift 

noch Pinsel als Werkzeuge auftauchen. Pieter Codde be- 

zieht deutlich sein Zeichenbuch auf die noch leeren Mal- 

flachen im Hintergrund. Auch Poussin halt sein Skizzen- 

buch vor eine unbemalte Leinwand. Hierin sind die bei­

den etwa gleichzeitigen Gemalde vergleichbar, so fern sie 

sich auch sonst stehen mogen. In beiden ist etwas fiber 

den schbpferischen Akt gesagt, der Entwurf und Ausfiih- 

rung miteinander verbindet.

Doch entstehen vor 1650 zumindest in Italien ja noch 

einige gemalte Allegorien des Disegno, die eindeutiger zu 

bestimmen sind. Da gibt es beispielsweise das Titelblatt 

zu einem radierten Skizzenbuch des unermiidlichen 

Zeichners Stefano della Bella, der aus Florenz stammt, 

aber in Rom gleichzeitig mit Poussin lange Zeit gearbeitet 

hatte. Sein radiertes Lehrbiichlein des Zeichnens nannte 

er ,,I principii del disegno" (Abb.21)54. Die Anfange des 

Zeichnens. Es entstand vermutlich noch in Rom um 1640 

vor Stefanos Aufenthalt in Paris, von wo er 1650 nach 

Italien zuriickkehrte. Sollte Poussin das anspruchslose 

Werk vor 1649 gesehen haben, als er an seinen Selbstbild- 

nissen arbeitete? Kaum kbnnte Stefano della Bella mit den 

nach Paris geschickten Portrats von Poussin bekannt ge- 

worden sein. Und dennoch bleibt verwunderlich, wie nah 

dem ersten Berliner Selbstbildnis von Poussin die iiberle- 

gen herablassende Haltung des gefliigelten Knaben der 

Radierung steht. Wie auch immer das Verhaltnis sein 

mag, wichtig ist, daft Stefano hier eine Allegoric des klei- 

nen Disegno meinte. Ein radierter Scherz sozusagen; 

denn die Lorbeerblatter und die Fliigel weisen den Klei-

54 Die Datierung des Blattes ist unsicher; vgl. A. Forlani 

Tempesti, Mostra di incisioni di Stefano della Bella, Gab. 

Disegni e Stampe degli Uffizi XXXIX, Florenz 1973.
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22. Carlo Maratta, Selbstbildnis mit dem Freunde 

Nicolo Maria Pallavicini, Gemalde, Stourhead, 

Wiltshire National Trust

nen als Genius aus, der den Anfangen jedweden geistigen 

und kiinstlerischen Lebens beisteht. Und wenn die Bei- 

schrift auf dem Gebalkstiick hinter dem Pausback von 

den Anfangen des Disegno spricht, dann wird man seine 

Attribute Zeichenstift (toccalapis) und Skizzenblatt ganz 

konkret als Hinweise auf das Heranwachsen des Genius 

Disegno verstehen miissen. Der Kleine sitzt vor antiken 

Ruinen; im Hintergrund der Konstantinsbogen. Auf sei- 

nem Blatt aber hat er Miinder, Ohren, Augen und einen 

menschlichen Profilkopf skizziert. Hinter dem Blatt aber 

ragt sein beschatteter Full in die Torzone des Triumphbo- 

gens. Der erste Schritt des kleinen Zeichners auf seinem 

Wege zum kiinftigen Ehrenbogen? Oder vielmehr der 

Full (piede) als Mafieinheit, mit der die Proportionen an­

tiker Architektur wie der menschlichen Gestalt gemessen 

werden? Gemeint hat Stefano della Bella sicherlich bei- 

des, denn die Antike und die Natur sind die Grundlagen 

(principii) des rechten Zeichnens. Der enzyklopadische, 

gelehrte Ballast bei Disegno-Allegorien etwa eines Vasari, 

Zuccari oder der Antwerpener Maier scheint in Stefanos 

radiertem Gedankenspiel leicht geworden.

An dieser Stelle sei noch auf das spate Selbstbildnis 

Carlo Marattas gegen 1704 in Stourhead hingewiesen 

(Abb.22)55. Es ist wie bei Poussin ein Freundschaftsbild.

55 Stourhead, Wiltshire National Trust; gedankt sei fur die Repro- 

duktionserlaubnis. Das Gemalde wurde zureichend bereits ge- 

deutet von A. Mazzetti, Carlo Maratti: Altri contributi, in: 

ArteAntMod 13-16, 1961, 377 Anm. 2.
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23. G.F. Barbieri gen. Guercino, Disegno und Malerei, Dresden, 

Gemdldegalerie

Carlo Maratta malt seinen Mazen und Freund Nicolo 

Maria Pallavicini (1650-1714), der von links durch einen 

Genius herangefiihrt und zum Ehrentempel rechts in der 

Hohe gelenkt wird. Genius ist ein unbekleideter Jiing- 

ling, von Ahornblattern bekranzt. Er steht zwischen den 

Freunden. Rechts sitzt Maratta selbst in der Pose des 

Apoll von Raffaels Parnass. Seine linke Hand halt einen 

Keilrahmen mit der Leinwand. Mit der Rechten fafit er 

den Zeichenstift (toccalapis), wendet sich dem Freunde 

zu, aber schaut an ihm vorbei in die Feme. Hinter ihm 

stehen drei unbekleidete, junge Frauen, die nur die drei 

Grazien sein kdnnen; denn gerade den Grazien huldigt 

der Theoretiker Maratta mit dem Wort und den gemalten 

Allegorien gestochener Thesenblatter oft genug. Die 

mittlere halt aber liber Marattas linker Hand Palette und 

Malstock; sie ist also zugleich Pittura, Malerei, Marattas 

Kunst. Da sich ferner zwei von ihnen umarmen, wird 

man sie als die erstgeborenen Tochter Disegnos anspre- 

chen miissen, als Skulptur und Malerei, wahrend die 

dritte, etwas abseits stehende Architektur nach oben auf 

den Ehrentempel hinweist, der zugleich als ihr Attribut 

gedeutet werden darf56. So lieBe sich das Bild folgender- 

maBen erklaren. Den Kiinstler Maratta inspirieren die 

Grazien. Da Maratta selbst aber durch das Attribut des 

Zeichenstiftes sich ausdriicklich als Zeichner darstellt, 

lieBe sich das Bild gemaB romischer Tradition auch dop- 

peldeutig lesen. Dann wiirde sich namlich der alte Ma­

ratta selbst als Vater Disegno empfinden, hinter dem die 

drei Kiinste Malerei, Architektur und Skulptur als seine 

Tochter stehen, so wie es vergleichbar zuerst Zuccari in 

seiner Sala del Disegno gemalt hatte.

Ahnlich wechselseitig ist das Verhaltnis zwischen Ma­

lerei und Disegno auf einem Gemalde des Bolognesen 

Giovanni Francesco Guercino (?) in der Dresdener Gale- 

rie (Abb.23)57. Vermutlich entstand das Bild nach 1650. 

Eine jugendlich schbne Malerei bringt mit Pinsel und Pa­

lette einen schlafenden Amorknaben auf eine Leinwand58. 

Sie wendet sich zuriick zu einem alten Mann am Tisch, 

der ihr die Rotelzeichnung des schlafenden Amor vor die 

Augen halt. So inspiriert Vater Disegno seine Tochter 

Malerei. Tatig ist nur die Malerei. Bei Disegno deutet kein 

Handwerkszeug wie Stift oder Feder darauf hin, daB er 

Hand an sein Blatt gelegt hatte. Seine Arbeit bewegt sich 

im Felde des Geistes. Was bedeutet aber der Schlafende 

Amor, dessen Darstellung Vater und Tochter gemeinsam 

im Auge haben59?

Pietro Testa (1612-1650), der scheue und ungliickliche 

Maier in Rom, ein Freund Poussins, sprach in den Frag- 

menten seines unvollendeten Traktats einmal aus, dafi

56 Die Allegoric ist verwickelter, weil Genius mit seiner empor- 

weisenden Linken ja auch auf den Maier bezogen werden kann. 

In der Tat scheint Maratta selbst die Inspiration Minervas auf 

sich zu beziehen, die im Hintergrund der Klio hilft, den Namen 

Palaviccinis auf einen Ehrenschild einzugraben. So sitzt Maratta 

zwischen dem Genius und der Grazia-Pittura.

57 Vgl. H. Posse, Die Staatliche Gemdldegalerie zu Dresden, I. 

Abt. Die Romanischen Lander, Berlin o.I. (1929) 171 Kat. Nr. 

369 mit Abb. Das Bild wurde als Guercino erworben, aber seit 

dem Inv. von 1754 Benedetto Gennari d.J. genannt. C. Malva- 

sia, Felsina Pittrice, Bologna 1678, II, 390 erwahnt ein Bild 

Guercinos ,,La pittura e il disegno“, das mit dem Dresdener 

Stuck identifiziert wurde.

57 Vgl. H. Posse, Die Staatliche Gemdldegalerie zu Dresden, I. 

auch als ein schlafender Genius interpretieren.

59 Interpretiert man den schlafenden Cupido als Genius, so hatte 

Disegno als alter Mann sozusagen den Anfangsgedanken des 

Bildes, d.h., die Entstehung seiner selbst in der Hand, auf den 

sich die ausfiihrende Malerei zur Vollendung des Bildes immer 

zuriickwenden mufi. Licht und Schatten miissen in die Inter­

pretation der Allegoric einbezogen werden; denn der Schatten 

von Pittura und ihrer Palette fallt auf die unvollendeten Partien 

ihres Bildes. Hingegen halt Disegno sein Blatt so, dafi voiles 

Licht darauf fallt und es nirgends beschattet wird. Disegno sitzt 

vor dem blauen, lichten Himmel im offenen Tiirrahmen, Pit­

tura vor graubrauner Schattenwand.
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24. Pietro Testa, Liceo della Pittura (Detail; Disegno und Malerei), 

Radierung

Disegno mannlich sei und Pittura (Malerei) weiblich60. 

Disegno und Pittura suchten sich stets zu vereinen; denn 

vereinzelt waren sie geschwacht. Im Mittelplan seines ra- 

dierten Thesenblattes „I1 Liceo della Pittura" zeigt Testa 

konsequenterweise eine personifizierte Malerei, die von 

einem unbekleideten Jtingling an der Schulter umarmt 

und zu einer Gruppe von antiken Philosophen geleitet 

wird (Abb.24)61. Diese Philosophengruppe hat sich unter 

dem Standbild der Mathematik versammelt und schaut 

auf Euklid, der mit dem Zirkel ein gleichschenkliges Drei- 

eck uber einer gegebenen Strecke konstruiert. Der Jiing- 

ling an der Seite der Malerei gehort aber nicht recht zu 

dieser Gruppe von Philosophen, er gehort auch nicht zu 

den von rechts herandrangenden jungen Zeichnern, die

60 Zu Testas Disegno-Theorien, vgl. Cropper, Testa’s Notes 

289-290; Zitate Testas zum Disegno auch bei Marabottini, Il 

„trattato di pittura" e i disegni del Lucchesino, in: Commentari 

5, 1954, 230. Altere Konzepte des Disegno sind bei Testa nach- 

weisbar. Disegno - „in quanto e semplice termine e misura della 

quantita; - il disegno e intorno alia quantita et in specie di cid 

che ha forma e proporzione. Cropper Anm. 103 hat als eine 

Quelle Testas Daniele Barbaros Vitruvkommentar nachweisen 

konnen: la pratica (des Disegno) e presa dalla Geometria. In der 

Abschrift seines Traktats der Biblioteca Casanatense (Cod. 

1482) in Rom nennt Testa auf fol. 12 Geometria madre del 

disegno. Ebendort auf fol. 38 der entscheidende Passus: „... (la 

Pittura) esser femina et il disegno maschio, e che volendosi 

unirsi spesso vediamo 1’una parte e 1’altro talmente indebilitarsi 

che appena si sostengono.“

61 E. Croppers mustergiiltiger Aufsatz (Testa’s Notes 280-281) 

hat die alteren Erlauterungen zum Liceo della Pittura (Winner, 

Quellen 111-125 und 289) erledigt. Dennoch scheint ihre Deu-

tung des Jiinglings neben Pittura als des Vertreters nur der 

Perspektive im Kreise anderer Disziplinen, die auf Mathematik

und Geometric sich stiitzen, nicht die einzig mbgliche, obgleich 

nachgewiesen wurde, dal? Testa die Euklid-Ausgabe von Com- 

mandino fur diese Gruppe genutzt hat.

24 a. G.P. Melchiorri, Disegno und Malerei, schwarze und rote 

Kreide, Dusseldorf, Kunstmuseum Inv.Nr. FP3112

von Giuditio angefiihrt werden, um die hohe Schule der 

Malerei stufenweise lernend zu betreten62. Vielmehr fol­

gen die jungen Zeichner dem Weg des sich umarmenden 

Paares. Pittura legt nachdenklich den rechten Zeigefinger 

an ihr Kinn. Ein Putto tragt ihr Pinsel und Palette nach. 

Der umarmende Jtingling halt eine Zeichentafel mit per- 

spektivischen Grundfiguren. - Eine mehrfach unterteilte 

Strecke links aufien als Mafistab von Proportionsverhalt- 

nissen, ein Dreieck, das durch innere Sehstrahlen als Ge- 

sichtsfeld verdeutlicht ist. Dariiber endlich die geometri- 

sche Darstellung einer Lichtquelle und die geradlinige 

Emission ihrer Lichtstrahlen auf einen kugeligen Korper.

E. Cropper hat nachweisen konnen, dafi Testa differen- 

ziert zwischen Geometric, die als Linearperspektive auch 

fur Proportionen zustandig ist, und Optik als der Lehre 

von Licht und Schatten, wie sie dem Auge erscheinen63.

62 Cropper, Testa’s Notes 290, identifiziert Giuditio richtig mit 

dem Begriff Disegno, so wie es sich Testa aus dem Vitruv- 

Kommentar von Daniele Barbaro notiert hatte. Dennoch hat 

Testa den gefliigelten Alten durch Beischriften nur als Giudizio 

in seinen Skizzen kenntlich gemacht, nie aber als Disegno (vgl. 

auch Zeichnung Brit. Mus. 1874-8-8-143).

63 Cropper, Testa’s Notes 280 Anm. 68; 289 Anm. 95, seine Quel­

len fand Testa in Barbaros Vitruvkommentar.
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Ausgeschlossen von der „Schule der Malerei" sind ,,ge- 

fesselte“ Theorie und ,,blinde“ Praxis. Beide Seiten mfis- 

sen sich unter dem Doppelbegriff ,,Intelligenza et uso“ 

zusammenfinden. Pittura selbst wird deshalb umarmt von 

dem Jiingling, der die rationale GewiEheit der perspekti- 

visch-geometrischen Demonstration in der Hand halt. 

Der Jiingling vertritt also an der Pittura die rationale 

Kraft des Disegno, indem er sich mit ihr in Umarmung 

vereint. Der Jiingling ist Disegno.

Testas „Liceo della Pittura" hat in Rom einen hohen 

Reflektionsgrad erreicht, der dem ausgehenden 17.Jahr- 

hundert fremd werden mufite. Zwar kann man Malerei 

und Disegno auf einer Diisseldorfer Kreidezeichnung des 

Giovanni Paolo Melchiorri aus dem Maratta-Kreis noch 

neben Testas allegorisches Paar stellen, aber der allegori- 

sche Gehalt wirkt banal633 (Abb.24a).

Der jugendliche Disegno mit Zeichenmappe und Zir- 

kel, wie er von Ripas Iconologia vertraut ist, tritt an die 

Pittura vor der Staffelei heran. Sie hat Pinsel und Farben- 

palette in der Hand und als stumme Dichtung eine Binde 

vor dem Mund. Auf der Staffelei steht das Bild einer 

menschlichen Gestalt, zu deren rechter Proportionsfin- 

dung die Malerei auf die himmelwarts gerichteten Zirkel- 

spitzen von Disegno schaut. Diese Pittura verfiihrt nicht 

die Augen allein mit ihren Farben.

Der Gedanke, die vollkommene Zeichnung mit der 

vollkommenen Farbe zu verbinden, um ein vollkomme- 

nes Gemalde zu schaffen, geht auf venezianische Atelier- 

gesprache zuriick. Schon 1548 spricht Paolo Pino von 

einem idealen Maier, der den Disegno Michelangelos mit 

der Farbe Tizians zu vereinen wisse64. Im Kreise der Car­

racci wurde dieses kiinstlerische Credo auch zu Rom hei- 

misch. Es waren gerade die Gegner Caravaggios, die die­

sen Grundsatz immer wieder betonten. Dem Caravaggio 

warf man vor, die Farbe wohl gemeistert, aber die Zeich­

nung vernachlassigt zu haben. Die Einheit von Disegno 

und Colorito wird deshalb im Bilde allegorisch durch die 

liebende Zuneigung vom Disegno zur Pittura dargestellt. 

Ein Gemalde, vermutlich von Guido Reni, scheint diese 

Bildtradition begriindet zu haben; denn mehrere Repli- 

ken sind davon erhalten65. Die beste Fassung bewahrt 

63aDiisseldorf, Kunstmuseum Kupferstichkabinett Inv. FP 3112.

Fur die Bestimmung des Zeichners danke ich Dieter Graf.

64 Zusammenhangend uber das Disegno-Colore-Problem hat zu- 

erst gehandelt D. Mahon, Eclecticism and the Carracci: Fur­

ther Reflections on the validity of a label, in: Warburg-Journal 

16, 1953, 303-341; wesentlich korrigiert wurde diese Arbeit 

von Poirier, Disegno, dessen Ergebnissen hier gefolgt wird.

65 Vgl. C. Garboli u. E. Baccheschi, L’opera completa di Guido 

Reni, Mailand 1971, Kat. Nr. 102 mit Abb.

Chatsworth. Abgebildet sei eine gezeichnete Kopie des 

Hollanders Jan de Bischop in Turin nach Renis Bild 

(Abb.25)66.

Disegno umarmt in Gestalt eines jungen Mannes Pit­

tura. Er zeichnet, wahrend sie ihre Attribute, Palette und 

Pinsel mit der linken Hand fiber sein Papier halt, auf dem 

er sie zu zeichnen scheint. Ihre rechte Hand aber fiihrt sie 

in der Geste einer Maria lactans zur eigenen Brust, als ob 

sie deren Milch fiber Palette und Zeichenblatt spritzen 

wollte. Dahinter steht Zuccaris Auffassung, dab Disegno 

zwar die Pittura als Vater zeugt, dal? Pittura aber, von ihm 

geboren, sofort zu seiner Nahrmutter sich aufschwingt67. 

1594 wurde nach langer Diskussion diese Vorstellung ja 

sogar als Definition der Malerei von der Accademia di San 

Luca angenommen: Pittura - figlia e madre del dissegno, 

forza de chiari e di scuri. In keiner anderen Allegoric ist 

das Verhaltnis zwischen Disegno und Pittura in so schla- 

gender Einfachheit wiedergegeben worden.

Sollte Renis Gemalde das ratselhafte Bildfragment im 

Hintergrund von Poussins Pariser Selbstbildnis erklaren 

helfen? Mannerarme legen sich auch dort um die Halb- 

figur der Pittura-Malerei, wie wir von Bellori wissen. In 

der Vita Poussins berichtet Bellori, daft Poussin die Male­

rei und die Skulptur jeweils als eine nachahmende Kunst 

ansah, die beide vom Disegno abhangen68. Von Bellori 

sind noch andere theoretische Aul?erungen Poussins 

iiberliefert, der ja ein Buch fiber die Malerei verfassen 

wollte. Auch in Poussins Korrespondenz finden sich Ge- 

danken zu seiner Kunst verstreut, leider aber gibt er nir- 

gends eine Definition des Disegno. Die Malerei definiert 

Poussin in einem Brief an Monsier de Chambray als eine 

Nachahmung, die sie mit Linien und Farben auf einer 

planen Oberflache bewerkstelligt von allem, was man un­

ter der Sonne sieht69. Weiter sagt Poussin, dal? nichts 

sichtbar ist ohne Grenzlinien (terme) und auch nichts 

sichtbar ohne Farben (couleur). Linien gehbren dem Be- 

reich des Disegno, Farben dem der Malerei an. An ande- 

rer Stelle erlautert Poussin die Grenzlinien (termini) des 

Disegno70. Nur hier taucht das Wort Disegno in Poussins

66 A. Bertini, Disegni italiani della Biblioteca Reale di Torino, 

Rom 1958, Kat. Nr. 596.

67 Zuccaro-Heikamp 43; vgl. ebda 243, ... questa primogenita del 

Disegno co’l latte delle sue poppe rawiva, fortifica, e rende 

ogn’hora piu forte e vigoroso il suo genitore ...

68 Bellori, Vite 451, Diceva che la pittura e la scoltura erano 

un’arte sola d’imitazione, dipendenti dal disegno, non in altro 

different! che nel modo; benche la prima per la finta apparenza 

piu artificiosa.

69 Brief vom 1.3.1665 vgl. Blunt, Poussin 371/2 Text und engli- 

sche Ubersetzung.

70 Bellori, Vite 479, De’ termini del disegno e del colore. La pit­

tura sara elegante quando gli ultimi termini con li primi per via
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25. Jan de Bischop nach G. Reni, Dise­

gno and Malerei, Feder, lav., Turin, 

Bihlioteca Reale

theoretischen Fragmenten auf. Ein Bild wird hervorra- 

gend aussehen, sagt Poussin, wenn seine verschiedenen 

termini (Umgrenzungen), nicht zu schwach noch zu hart 

aufeinanderstoben, weder bei den Linien (linee) noch bei 

den Farben (colori), sondern durch Mitteltbne (mezzi) 

vereint werden. Deshalb konne man von der Freund- 

schaft oder der Feindschaft zwischen den Farben und ih- 

ren Umrifilinien (termini) sprechen71. Das Wort „Freund- 

schaft“ zwischen colori (Farben) und ihren Umrissen 

(termini) lautet in Poussins Originaltext „amicizia“.

Wir erinnern uns, daft Bellori den Sinn der beiden 

Mannerarme auf den Schultern der Malerei im Bildaus- 

schnitt hinter Poussins Portrat als „amicizia“ beschrieb. 

Zwar meinte Bellori, daft diese Amicizia-Arme auf die 

Freundschaft des Mazen Chantelou zur Malerei anspie-

delli mezzi saranno congiunti in maniera che non concorrino 

troppo fiaccamente o con asprezza di linee e di colori, e qui si 

puo parlare dell’amicizia e nimicizia de’ colori e de’ loro ter­

mini. Bisher hat sich fiir diese Notiz Poussins keine fremde 

Quelle nachweisen lassen. Eingehend erlautert den Passus Badt, 

Poussin 289/90.

71 Bellori charakterisiert Poussins Kunst, „... avendo costretto il 

colore ne’ termini del disegno alle forme piu emendate della 

natura“. (Zitiert nach Badt, Poussin 285). 

len. Vielleicht aber hatte Poussin selbst den Doppelsinn 

intendiert. Freundschaft seines Gbnners Chantelou zur 

Malerei. Freundschaft zwischen Disegno und Malerei, 

wie sie schon im umarmenden Gestus auf Renis Gemalde 

ausgesprochen war. Daft Poussin den Ruf hatte, in hohem 

Mafie fiber beides, Disegno und Colorito, zu verfiigen, 

belegt treffend Berninis Aufterung vom 29. September 

1665 zu Chantelou. ,,I1 (Poussin) a le coloris et le desin. Il 

a imite celui du Titien fort bien dans un temps, et puis 

apres celui de Raphael”72.

Warum aber tauchte bei der Wichtigkeit des Disegno, 

eben dieser Disegno nicht sichtbar im Bildfragment auf? 

Weshalb waren von ihm nur die Arme zu sehen? In der 

von Bellori erwahnten Bemerkung Poussins fiber die Ma­

lerei wird diese Kunst als eine ,,finta apparenza” beschrie- 

ben. Der Sinn mag im Deutschen mit ,,fingierter Erschei- 

nung“ wiedergegeben werden. Diese ,,finta apparenza” 

der Malerei entspringt nach Poussins Worten aus dem 

Disegno. Nehmen wir an, daft Poussin selbst sich in die- 

sem Bildnis als Verkorperung des Disegno sehen wollte; 

denn schlieftlich halt er auffallig genug die Mappe mit den

72 Chantelou, Journal du voyage en France du Cavalier Bernin, 

ed. G. Charensol. Paris 1930, 221.
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Zeichnungen vor die gerahmte leere, erste Leinwand. 

Zwar wiirde Poussin so nicht den Attributen des Disegno 

aus Ripas Iconologia folgen; aber kaum eine Allegoric des 

Disegno im 17. Jahrhundert folgte, wie wir sahen, diesem 

Handbuch. Aufierdem stellt Ripa ja den Kiinstlern an- 

heim, den Disegno als Jugendlichen oder als alten Mann 

zu malen. Niemand hatte Disegno laut Ripa je nackt- 

nudo gesehen. Er konne auch gemalt werden in besten 

Mannesjahren, als dem vollkommenen Alter. Disegnos 

Erfahrung solle nach Ripa ausgedriickt werden durch 

einen weiten tuchartigen Mantel, der uns bei Poussins 

Selbstbildnis ohnehin aufgefallen war73.

Ripa tradiert die Vasarianische Definition, dafi Disegno 

eine Erkenntnis der Mafiverhaltnisse aller sichtbaren 

Dinge ist. Unter diesem Aspekt wiirden sich auch die 

offensichtlich nach bestimmten MaEverhaltnissen ange- 

ordneten Bilderrahmen hinter dem Kiinstlerportrat erkla- 

ren lassen74. Disegno-Poussin safie dann vor einer leeren, 

aber gerahmten Leinwand, weil die Maltatigkeit ja erst 

durch Entwiirfe und die geistige Tatigkeit des Disegno 

vorbereitet werden mufi. Die Vollkommenheit des Bildes 

erwachst dann aus der ,,amicizia“ zwischen Disegno und 

Pittura, die sich beide im gemalten Bild hinter der ersten 

leeren Leinwand umarmen. Pittura ist allein zu sehen; 

denn sie ist „finta apparenza", d.h. fingierte Erscheinung, 

Bild im Bilde. Disegno hingegen sitzt uns, den Betrach- 

tern, als die Wirklichkeit des Maiers Poussin gegeniiber. 

Nur die Abbreviatur der Arme des Disegno weist darauf 

hin, daft die Malerei, wie es van Mander ausgedriickt 

hatte, von Disegno mafivoll umschlungen und in Fesseln 

der Proportionen gehalten wird.

Ein Brief des von Poussin bewunderten Maiers Domi- 

nichino um 1623 polemisiert gegen Lomazzos Traktat, 

wo vom ,,disegno“ als der Materie und von Farbe als der 

Form der Malerei gesprochen wurde75. Es sei gerade um- 

gekehrt, eben disegno das allein formgebende Sein, meint 

Domenichino, insofern disegno ,,semplice Termine e 

misura della quantita", d.h. einfach grenzgebender Um- 

rifi und Mali der Grofie ist. Farbe ohne disegno sei keine 

Substanz. Poussins Begriff ,,termini" stammt wohl aus

73 Ripa Ed. 1645,158.

74 An Versuchen, die Ordnung des Bildes nach ihren Zahlenver- 

haltnissen zu erlautern, hat es deshalb nicht gefehlt. Vgl. M. 

Alpatoff, Das Selbstbildnis Poussins im Louvre, in: Kunstwis- 

senschaftliche Forschungen II, 1933, 113-130.

75 Bellori, Vite 371. Non so se sia il Lomazzo che scriva che il 

disegno e la materia ed il colore la forma della pittura; a me pare 

tutto il contrario, mentre il disegno da 1’essere, e non vi e niente 

che abbia forma fuori de’ suoi termini precisi; ne intendo del 

disegno in quanto e semplice termine e misura della quantita; ed 

infine il colore senza il disegno non ha sussistenza alcuna. Vgl. 

Poirier, Disegno, 144-147.

solcher Werkstattdiskussion. Hingegen scheint sich Pous­

sins Begriff einer ,,amicizia“ zwischen colori und ihren 

termini aus der alteren Farbtheorie herzuleiten, da Alberti 

von einer gewissen „amicizia“ verschiedener Farben ge- 

schrieben hatte, die durch ihre Kontraste und Varieta die 

Schbnheit jeder einzelnen steigern konnten76. Dem glei- 

chen Vokubular huldigt Lomazzo noch 1584, wenn er 

von natiirlichen „amicizie et inimicizie“ der Farben sowohl 

ihrer Materie wie auch ihrer Erscheinung nach spricht77.

DAS AUGE

UND DIE SEHPYRAMIDE

In dem von Poussin illustrierten Traktat Leonardos, 

der in Paris 1651 erschien, wird die Malerei thesenhaft 

unterteilt in zwei Hauptteile78. Der erste Teil bestehe in 

der Linie oder im Kontur, der die Gestalt der Korper und 

ihre Einzelheiten voneinander sondere; der zweite Teil 

bestehe in der Farbe, die von jenen Grenzlinien oder ter­

mini umfaEt wurde.

In Kap. CCCXXXVII klart Leonardo, daE die termini 

der zweiten Korper nicht so gesehen werden wie die der 

ersten. Deshalb dtirfe der Maier nicht Dinge in den ver- 

schiedenen Bildtiefen zusammen umreiEen; denn die 

Grenzlinie zwischen einem Ding und dem nachsten sei 

seiner Natur nach eine mathematische Linie, nicht aber 

seinem Sinneseindruck nach. Der grenzgebende UmriB 

einer Farbe sei stets der Anfang einer neuen Farbe79.

Donald Posner machte kiirzlich darauf aufmerksam, 

dafi in einer gestochenen Illustration dieses Traktats eine 

Frauengestalt mit einem Augen-Diadem erscheint, ahn- 

lich wie es die Pittura auf Poussins Selbstbildnis auszeich- 

net (Abb.26)80. Zwar stammt gerade diese Stichvorlage

76 Albertis Traktat uber die Malerei wurde von Dufresne 1651 mit 

Leonardos Malerbuch zusammen herausgegeben; Alberti, 

Della Pittura 86. E truovasi certa amicizia de’ colori, che 1’uno 

giunto con 1’altro li porge dignita e grazia.

77 Vgl. besonders Gavel, Colour 95-97.

78 Leonardo, Traite 12, Chap. XLVII. La peinture se divise en 

deux parties, dont la premiere est la figure; c’est a dire le simple 

traict ou contour qui distingue la figure des corps et de leurs 

parties. La seconde est la couleur qui est comprise entre les 

termes de ce contour. Der Bereich der Figur unterteilt sich 

weiterhin in Proportionality der Teile untereinander und in 

Bewegung.

79 Leonardo, Traite 118, Chap CCCXXXVIII. Dieses Kapitel 

scheint die Grundlage von Poussins Passus liber die ..termini 

del disegno e del colore“ zu sein, denn Poussins „ultimi“ und 

„primi termini" werden nur verstandlich, wenn man sie neben 

Leonardos Uberlegungen stellt: Li termini delle cose seconde 

non saranno mai cogniti come i primi etc.

80 Posner 200-203.
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26. Kupferstich S. 127 aus Traite de la 

Peinture de Leonard de Vinci ed.

Roland Freart de Chambray, Paris 

1651

nicht von Poussin selbst, sondern von dem Maier Charles 

Errard; und leider ist die allegorische Gestalt auch nicht 

eindeutig benennbar. Aber Posners Griinde, dab wir hier 

einer Allegorie der Prospettiva, Perspektive gegeniiber- 

stehen, sind nicht von der Hand zu weisen. Vor der Frau- 

engestalt lehnt die Skizze eines Auges, von dem Seh- 

stralen zu einem Gebalkprofil ausgehen.

Poussin selbst hatte 1665 die Malerei definiert als eine 

Nachahmung mit Linien und Farben auf einer gegebenen 

Oberflache von allem, was man unter der Sonne sehen 

konnte81. So gehbrte der Augensinn zu seiner Definition 

der Malerei.

Poussin fahrt im gleichen Brief fort, dab ein jeder ver- 

standesbegabte Mensch folgende Grundsatze der Malerei 

erlernen konnte. Es gabe nichts Sichtbares ohne Licht, 

nichts sei sichtbar ohne durchsichtiges Medium, nichts 

ohne Begrenzung (terme). Bezeichnenderweise kommt 

Poussin auf das Prinzip des Disegno, eben die Begren-

81 Vgl. Correspondance 461-463 Kommentar und Text in: N. 

Poussin, Lettres et propos sur Fart. Textes reunis et presentes 

par A. Blunt, Paris o. I. (1964) 162-165. Poussin schreibt diesen 

Brief zum Ende seines Lebens (1.3.1665) an den Herrn von 

Chambray, den Bruder Chantelous, um der Systematik der Ma­

lerei in Junius’ De Pictura Veterum seine eigene Meinung ent- 

gegenzusetzen: Il ne se donne point de visible sans Lumiere. Il 

ne se donne point de visible sans moyen transparent. Il ne se 

donne point de visible sans Terme, Il ne se donne point de 

visible sans Couleur, Il ne se donne point de visible sans Di­

stance, Il ne se donne point de visible sans Instrument. Instru­

ment des Sehens ist der Augensinn.

zung (terme) eher zu sprechen als auf die Farbe (couleur), 

die natiirlich auch zu allem Sichtbaren gehbre. Poussin 

schlieBt damit, dafi nichts sichtbar sei ohne Distanz und 

nichts ,,sichtbar ohne Instrument", womit das Auge als 

Sinnesorgan noch einmal ausdriicklich genannt wird.

Dies alles waren gangige Lehrsatze der traditionellen 

wissenschaftlichen Optik, zu der ja auch die Perspektive 

rechnete. Bellori weif?, dab Poussin mathematische und 

optische Traktate zeitlebens zu Rate zog82. Pater Matteo 

Zaccolinis und Witelos optische Schriften haben ihn in- 

teressiert. E. Cropper konnte jetzt nachweisen, dal? Pous­

sin in seinen eigenen Entwiirfen sogar Zeichnungen von 

Schattenprojektionen aus Zaccolinis Traktaten wieder 

verwendete83.

Die obige Definition der Malerei stiitzt sich auf die 

Bedingungen des Gesichtssinnes, wie sie ahnlich der ara- 

bische Optiker Alhazen oder Witelo, ein polnischer 

Theoretiker der Optik im Mittelalter, niedergeschrieben 

hatten84. Auch stand nach dem Tode Poussins in einem 

Brief von seinem Schwager Jean Dughet an Chantelou, 

dal? er, Dughet, sich erinnerte, in seiner Jugend Teile der

82 Bellori, Vite 427 ... ma applicossi alia geometria ed alia prospet­

tiva overo ottica, cos! nella posizione e diminuzione de gli og- 

getti come nelle ragioni de’ lumi e dell’ombre; al quale studio gli 

furono scorta gli scritti del P.F. Matteo Zoccolini teatino, che 

fu maestro del Domenichino ...; vgl. Kauffmann, Poussin-Stu- 

dien, 16.

83 E. Cropper, Poussin and Leonardo 573-576.

84 Poussin, Lettres ed. Blunt, 164.
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perspektivischen Traktate von Pater Zaccolini und per- 

spektivische Schriften des Witelo fur Poussin um 1640 

abgeschrieben zu haben85.

Dafi Poussin selbst uber den Augensinn nachgedacht 

hat, geht aus seinem frfihen, vielzitierten Brief um 1641/ 

1642 an den Herrn von Noyers, den Surintendant des 

Batiments in Paris hervor86. Der Brief ist nur in Ausztigen 

durch Felibien erhalten87 88. Darin beklagte sich Poussin 

fiber seine Verleumder, die seine Mabnahmen zur Ande- 

rung des Deckenschemas von Le Mercier in der Grande 

Galerie des Louvre kritisierten. Er hatte das Vorhandene 

andern miissen, weil die GrbEe der Vouten-Bildfelder so 

unproportional zu der Augendistanz der Betrachter ge- 

standen hatte, dafi kein Bildfeld in einem ,,coup d’oeil“ zu 

sehen gewesen ware. Er rechtfertigt sein Vorgehen mit 

einer grundsatzlichen Erorterung fiber das Sehen.

,,I1 faut scavoir, ... qu’il y a deux manieres de voir les 

objets, I’une en les voyant simplement, et 1’autre en les 

considerant avec attention. Voir simplement n’est autre 

chose que recevoir naturellement dans 1’oeil la forme et la 

ressemblance de la chose veue. Mais voir un objet en le 

considerant, c’est qu’outre la simple et naturelie reception 

de la forme dans 1’oeil, 1’on cherche avec une application 

particuliere les moyens de bien connoistre ce mesme ob­

jet: Ainsi on peut dire que le simple aspect est une opera­

tion naturelle et que ce que je nomme le Prospect est une 

office de raison qui depend de trois choses, scavoir de 

1’oeil, du rayon visuel, et de la distance de 1’oeil a 1’objet: et 

c’est de cette connoissance dont il seroit a souhaiter que 

ceux qui se meslent de donner leur jugement fussent bien 

instruits .

Poussin unterscheidet also in diesem Brief zwei Arten 

des Sehens. Entweder man sehe die Dinge einfach, oder 

man betrachte sie mit Aufmerksamkeit. Einfaches Sehen 

bedeute, auf natfirliche Weise im Auge Form und Ahn- 

lichkeit mit der gesehenen Sache aufzunehmen. Ein Ding 

betrachtend zu sehen, hiebe mehr als die simple Auf- 

nahme der Form durch das Auge. Man suche unter An- 

wendung von besonderen Mitteln eben dieses Objekt gut 

zu erkennen. Das eine sei ein natfirlicher Vorgang, den 

Poussin einfaches Ansehen (aspect), das andere aber ein 

Geschaft der Vernunft, das Poussin Durchsehung (Pro­

85 Poussin, Correspondance, 484.

86 Poussin, Correspondance 139-147; im Folgenden stiitze ich 

mich wesentlich auf den Kommentar von Goldstein, Poussin’s 

Letter, 233-237; vgl. auch A. Blunt, Poussin Studies VI: Pous­

sin’s Decoration of the Long Gallery in the Louvre, in: Burl- 

Mag XCIII, 1951,375.

87 A. Felibien, Entretiens stir les vies et les ouvrages des plus 

excellents peintres, anciens et modernes, Paris 1685, 277.

88 Text nach Poussin, Correspondence, 143.

spect) nennt. Dieser letztere Begriff „Prospect“ erfordere 

dreierlei; namlich die Kenntnis des Auges, des Sehstrahls 

und der Distanz des Auges vom Objekt.

C. Goldstein entdeckte uniangst Poussins Quelle in 

Daniel Barbaros Traktat „La Pratica della Perspettiva“, 

der 1569 in Venedig gedruckt worden war89. Dort findet 

sich im 2. Kapitel des I. Teils ein grundsatzlicher Ab- 

schnitt fiber das Auge. Hieraus fibersetzte Poussin seinen 

Passus fast wbrtlich: „L’occhio e quello, a cui si riferisce 

la generale denominatione della Perspettiva: Imperoche 

da Greci e detta Optica, da Latini, Prospetto: et per que- 

sto nome non intendeno uno semplice vedere, ma uno 

awertito, et considerato vedere. Percioche il semplice ve­

dere non e altro, che naturalmente ricevere nella virtu del 

vedere la forma, et la simiglianza della cosa veduta. Ma lo 

awertito et considerato vedere, oltra il semplice, et na- 

turale ricevimento della forma, ha la consideratione, et la 

investigatione del modo del vedere, et perb il semplice 

aspetto e operatione di natura, et il Prospetto e officio di 

<<90 
ragione

Es versteht sich von selbst, dafi D. Barbaro im nachsten 

Kapitel die Art und Weise des menschlichen Sehens be- 

schreibt, da das menschliche Auge nur auf geradlinig ver- 

laufenden Strahlen jeden Punkt einer gegebenen Ober- 

flache erreichen kbnne. Dabei sei es gleichgiiltig, ob der 

Lichtstrahl vom Objekt zum Auge ausgesendet oder vom 

Auge ausgehend empfangen werde. Das Auge werde des- 

halb von den Perspektivikern Zentrum, Zeichen und 

Punkt genannt. Es sei der Anfang, das Prinzip und das 

Fundament alter Erfahrung von der Perspektive, deshalb 

weil in ihm der Mittelpunkt und die Spitze jener Pyra- 

mide bestfinde, die man mit dem Auge aus den Sehstrah- 

len beim Sehvorgang herstellt91.

Aus der gleichen Quelle Barbaro hat Poussin auch sei­

nen abschliefienden Satz geschbpft, der zusammenfafit, 

was zum ,,Prospekt“ erforderlich sei - namlich die 

Kenntnis des Auges, des Sehstrahls und der Distanz des 

Auges vom Objekt. Auf S.3 seines Traktates bestimmte 

schon 1569 Barbaro die Aufgabe des Perspektivikers als 

ein Zeichnen auf planen Oberflachen oder Tafeln von 

alien Formen oder sichtbaren Figuren, so daft sie in der 

Art erscheinen, wie es ihre Lage, ihr Ort und ihr Abstand 

(vom Auge) erfordere. Deshalb hat die Perspektive das 

Auge, das sieht, zu priifen; die Art und Weise, wie man 

sieht; das Objekt, das man sieht; die Distanz, von der aus

89 Goldstein, Poussin’s Letter, 234 Anm. 8; der Nachweis der 

Stelle gelang zuerst B. A. R. Carter.

90 Barbaro, 6.

91 Barbaro, Cap. I, III, 6-7.
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man sieht; die Flache, auf der der Perspektiviker seine 

Dinge zu zeichnen hat, die man sehen soli.92

,,I1 che cost essendo non ha dubbio, che noi non hab- 

biamo a considerate 1’occhio, che vede: il modo, col quale 

si vede: la cosa, che si vede: la distanza, della qual si vede: 

et il piano, sopra ’Iquale il Perspettivo ha da disegnare le 

cose che si hanno a vedere.“93

So fallt fur Barbaro die griechische Wissenschaft vom 

Auge, die Optik, zusammen mit der ,,Scenografia“ der 

Romer. Beides deckte sich mit seiner eigenen Lehre der 

Perspettiva.

Da nun Poussin in zwei Briefen zu verschiedenen Le- 

benszeiten iibereinstimmend darauf beharrt, dafi jeder 

Maier sein Sehorgan, namlich das Auge, in seinen Funk- 

tionen als Grundlage seiner Arbeit genau kennen miisse, 

begreift er die Anwendung der Perspektive nicht als 

handwerklichen Kunstgriff sondern als Tatigkeit der Ver- 

nunft, die uber den Augensinn reflektiert.

Seitdem die Generation der Brunelleschi und Alberti, 

das zentralperspektivische Sehen und seine Umsetzung in 

Linearperspektive zur Grundlage der Malerei erhoben 

hatten, ware Poussins Gedankengang auch fur einen Ma­

ier des 17. Jahrhunderts nicht ungewbhnlich. Hatte doch 

einst Alberti die Malerei definiert als den Durchschnitt 

durch die Sehpyramide in einem bestimmten Abstand 

von ihrer Spitze, dargestellt unter einem bestimmten 

Lichteinfall mit Linien und Farben auf einer gegebenen 

Oberflache94. Eben diese Sehpyramide Albertis wurde 

durch eine schematische Zeichnung in seinem Traktat De 

pictura abgebildet, der zusammen mit Leonardos Schrif- 

ten vom Herrn von Chambray, dem Bruder Chantelous 

1651 wieder herausgegeben worden war (Abb.27)95. Da 

Poussin ja selbst zu den Ulustrationen des Leonardo- 

Traktates die Vorzeichnungen geliefert hatte, wird er 

auch mit der Schrift Albertis vertraut gewesen sein. Auf 

der Spitze der Albertischen Sehpyramide zeigt sich ein 

Auge.

Das allegorische Auge auf dem Diadem der gemalten 

Pictura von Poussin bezog Posner auf Allegorien der Op- 

tica-Prospettiva96. Er hat sicher Recht. Die oben er-

92 Barbaro, Cap. I. I, S. 3. Perd io dico, che il Perspettivo non ha 

altra intentione, che disegnare ne i piani a tavole sottoposte 

tutte le forme, overo figure visibili, et farle parere in quel modo, 

che il giacimento, il sito, et la distanza loro richiede.

93 Barbaro, 6.

94 Alberti, Della Pittura, Lib. I, 12, S. 28. Sara adunque pittura 

non altro che intersegazione della piramide visiva, sicondo data 

distanza, posto il centro e costituiti i lumi, in una certa superfi- 

cie con linee e colori artificiose representata.

95 Alberti ed. Dufresne, S. 184, Taf. I, Fig. 3.

96 Posner, 202; in Leonardos Traktat ist die Illustration zu Cap.

CCCLXII mit dem Titel „Delle Pieghe de’ panni in scorcio“.

27. Sehpyramide als Illustration zu Albertis Maier eitraktat ed.

Dufresne, Bologna 1786 (1651x)

wahnte weibliche Demonstrationsfigur in Leonardos 

Traktat, die ein ganz ahnliches Diadem mit einem Auge 

tragt wie die Pittura auf Poussins Selbstbildnis, erlautert 

namlich an sich selbst und an den Falten ihres Gewandes 

das „perspektivische“ Phanomen, dab fur unsere Augen 

Faltenwiilste um gerundete Kbrperformen halbmondfdr- 

mig gebogen erscheinen. Es ist also eine Demonstrations­

figur der Perspektive. Das unterstreicht die Skizze zu ih- 

ren FtiEen worauf ein Biindel Sehstrahlen von einem 

schematischen Auge ausgeht und die vorkragenden Teile 

eines Gebalkprofils pyramidenfbrmig abtastet. Leonardo 

hatte den Begriff der Luftperspektive gepragt und das 

Phanomen vielfaltig in seinem Traktat untersucht.

Es sieht so aus, als ob Poussin all diese verschiedenen 

Traditionsketten des Begriffs der Perspektive mit seiner 

Wissenschaft vom Sehen (Prospect) schlechthin gleichge- 

setzt hatte.

Deshalb scheint es kein Zufall, wenn eine Allegorie der 

Optica von Peter Paul Rubens schon die Attribute vor- 

weist, die spater Poussins Pictura auszeichnen. Rubens 

hatte namlich das Titelblatt fiir den optischen Traktat des 

Jesuitenpaters Francois Anguilon ,,Opticorum libri sex“ 

entworfen, der bei Plantin in Antwerpen 1613 verlegt 

worden war (Abb.28)97. Darauf erscheint die Allegorie

Posner glaubt, dafi die Frauengestalt mit dem Auge im Diadem 

bereits Poussins Pictura-Allegorie im Selbstbildnis variiere.

97 Zu Rubens’ Buchillustration der Optica vgl. besonders W. Jae­

ger, Die Ulustrationen von Peter Paul Rubens zum Lehrbuch 

der Optik des Franciscus Anguilonius, Heidelberg 1976, 15—17; 

siehe auch: Rubens and the Book, Title Pages by Peter Paul 

Rubens, prepared by Students in the Williams College Gra­

duate Program in the History of Art ed. and introduced by 

Julius S. Held, An Exhibition at Chapin Library Stetson Hall, 

May 2-31, 1977, Williamstown, Mass. (1977) Kat. No. 2, 

51-53, Abb. 243, 244 (Vorzeichnung zum Stich im Brit. Mus.); 

zusammenfassend wird die Ikonographie des Stiches erlautert
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28. P.P. Rubens, Titelblatt zu Francois Anguilon „Opticorum libri 

sex“, Antwerpen 1613

einer Optica in Gestalt einer Juno zwischen den Hermen 

von Merkur und Minerva als den Eingangspfeilern einer 

Akademie. Optica tragt als leuchtende Juno Lucina ein 

konigliches Diadem, in dessen Mitte ein kleiner Diamant 

als Sehpyramide aufblitzt. Sie tragt ein Szepter, auf dessen 

Spitze ein Auge leuchtet. Zu ihren Fiifien steht ein Pfau, 

der ihr zugeordnete Vogel, dessen Gefieder sie einst mit 

den hundert Augen des Argus geschmiickt hatte. Mit der 

Spitze des Zeigefingers ihrer linken Hand beriihrt sie 

schliefilich die Spitze einer kleinen Pyramide, die gemafi 

Vorwort des Traktats eindeutig als Sehpyramide bezeich- 

net werden kann. So dienen die vielfaltigen Augen auf den 

Schweiffedern des Pfaus zur Folie des Augenpunktes der 

Sehpyramide; und aus lebendigem Auge fixiert uns die 

Gbttin selbst.

von J.R. Judson u. C. van de Velde, Corpus Rubenianum 

Ludwig Burchard, XXI, 1. Book Illustrations and Title-Pages, 

Brussel 1978,101-104.

Dal? auch Poussins Auge in seinem Selbstbildnis beson- 

dere Aussagekraft besitzt, bemerkt jeder, der sich von 

diesen Augen gefangen fiihlt.

Der Ktinstler hat absichtlich seine beiden Augen auf die 

Hohe des schmalen Himmelsstreifens gesetzt, der von 

dem halbverdeckten zweiten Bilde hinter ihm noch zu 

sehen ist. Da Poussins eigene Augen, wie uns Bellori ver- 

sichert, etwas von Himmelsfarbe (cilestrino) an sich hat- 

ten, wird das Blau des Himmels im Bilde auch auf die 

Augen des Maiers anspielen97a. Schliel?lich sind ja hier 

auch seine eigenen Augen mit dem allegorischen Auge auf 

dem Diadem der Pittura durch die gleiche Bildebene eines 

gemalten Himmels verspannt. Wahrscheinlich aber ent- 

schliisseln uns die Attribute von Rubens’ Optica, die Dia- 

mantpyramide an ihrer Stirn ebenso wie die Sehpyramide 

in ihrer Hand auch den soviel debattierten Diamantring 

am kleinen Finger von Poussins Selbstbildnis.

Warum denn wendet uns Poussin die Spitze seines 

durchsichtigen pyramidalen Diamanten so auffallig fron­

tal entgegen? Wie die goldenen Rahmen der Leinwande 

hinter dem Kiinstler ist auch der Diamant mit einer gol­

denen, rechteckigen Profilleiste gefal?t. Die Basis der Py­

ramide ist somit gerahmt wie ein gerahmtes Leinwand- 

bild, das ja auch nichts anderes darstellt als den vertikalen 

Schnitt durch die Sehpyramide. Die Distanz des Auges 

von der Bildoberflache wird bildhaft bezeichnet durch die 

aufblitzende Spitze des Diamanten fiber der Basis seiner 

Pyramide. Und die aul?eren Sehstrahlen werden darge- 

stellt von den Kanten dieses leuchtendsten aller Steine, 

dessen emblematisches Verhaltnis zum Licht hier nicht 

weiter verfolgt werden soil98. Dal? sein Auge mit dem 

goldgefal?ten Diamant im Wechselspiel steht, verdeutlicht 

Poussin auch durch die goldene Rahmenecke rechts von 

seinem Augenpaar. Der blaue Himmelstreifen im Rah­

men zieht sich beidseitig hinter seinen Augen entlang. 

Wtirde man aber die rechte Rahmenecke zu einem voll- 

standigen, goldenen Quadrat um ein kleines Himmels- 

quadrat erganzen, hatte man die gleiche vergrdl?erte Form 

wie darunter der quadratisch gefal?te Diamant an Pous­

sins Finger. Die Diagonale der in dieser Ecke aufeinan- 

derstofienden Rahmenprofile lieEe sich dann als orthogo- 

nale Aufsicht auf den Diamant mit vergrofiertem Profil in 

seiner goldenen Fassung verstehen. Der durchsichtige 

Diamantstein lost sich dabei mit seinem pyramidalen

97aBellori, Vite 455; Fu egli di statura grande, proporzionato in 

tutte le parti del corpo, con raro temperamento; era il suo co­

lore alquanto olivastro e negrierano i capelli, in gran parte ca- 

nuti per 1’eta. Gli occhi avevano alquanto del cilestre.

98 Wesentliches hat bereits Kauffmann, Poussin-Studien 88-91 

ausgesprochen.
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29. Sehpyramide in Kegelform, Holzschnitt aus Le due regole della 

prospettivapratica di Jacomo Barozzi da Vignola (1583), S. 13

30. Pyramidale Sehstrahlen der zwei Augen des Menschen, Holz­

schnitt aus Le due regole von Vignola (1583), S. 54

Querschnitt optisch auf im Blau des Himmels. Das luftige 

Himmelsblau in diesem Rahmen ware jedoch das unend- 

liche Raumfeld aller Sehpyramiden, die des Maiers Augen 

in Austibung ihrer Sinnestatigkeit bilden konnten.

Fiir die Erfahrung, dal? jedes Auge eines Augenpaares 

aber unabhangig vom anderen eine Sehpyramide formen 

kann, hielten die Theoretiker des Sehens schon seit gerau- 

mer Zeit eine Erklarung bereit. Nicht die Sinnestatigkeit 

der zwei Augen sei das Entscheidende, so argumentierte 

bereits Vignola in seinen ,,Due regole della Prospettiva 

pratica (posthum 1583 erschienen)“, sondern die Zusam- 

menfiihrung ihrer gedoppelten Sinneseindriicke in dem 

einen Sensus communis". Anatomisch ware namlich am 

menschlichen Kopf deutlich, dal? sich die Augen-Nerven 

im Senso commune trafen. Beide Augen bildeten dem- 

nach unabhangige Sehpyramiden, die sich aber liber ihrer 

gemeinsamen Basis, d.h. in der Flachenausdehnung des 

gesehenen Objekts, wieder zu einer gemeinsamen Spitze 

einer Pyramide zusammenschlossen. In Vignolas Traktat 

ist diese Annahme durch eine schematische Zeichnung 

erlautert, worin sich die aufieren Sehstrahlen jedes Auges 

mit einem bestimmten Winkel auf ein Objekt richten 

(Abb.29). In den kreisformig angegebenen Augen aber 

steht jeweils die Spitze der beiden Sehpyramiden. Erst 

durch die dreiecksformig zusammenlaufenden Nerven- 

strange vereinigt sich das Sehbild hinter den Augen im 

Sensus communis. Das von den Sehstrahlen so umfal?te 

Bild eines fixierten Objekts bildete in einer friiheren Be- 

hauptung Vignolas stereometrisch die Form eines Kegels. 

Darin folgt Vignola der Tradition der Euklidischen und 

antiken Optik99 100. Die Spitze dieses Kegels lage im Zen- 

99 Giacomo Barozzi da Vignola, Le due regole della prospet­

tiva pratica con i comentarii del R. P. M. Egnatio Danti, Rom 

1583,53-54.

100 Vignola, Le due regole a. a.O., 8 und 13. La figura compresa da’ 

raggi visuali, che dalla cosa veduta vanno all’occhio, e un Cono,

trum des Glaskorpers (humor Cristallino) des Auges, die 

Basis des Kegels aber auf alien aul?eren sichtbaren Punk- 

ten des gesehenen Objekts (Abb.30). Zwei kreisformig 

begrenzte Gesichtsfelder vereinigten sich also durch die 

Tatigkeit des Sensus communis zu einem innerlich gese­

henen Bild.

Poussin spielte, wie wir glauben, mit seinem quadra- 

tisch gefal?ten Diamant auf die Sehpyramide des Maiers 

und die perspektivische Umsetzung seiner Sinnesein- 

driicke in die gemalte Ordnung an, die der Bildrahmen 

begrenzt. Dann aber miil?ten die beiden Goldreifen, die 

den gerahmten Diamant wie die Abbreviatur eines Bildes 

planimetrisch uns entgegenwenden, sinnbildlich den bei­

den Augen entsprechen, die Poussin auf uns richtet; denn 

die Augen erfassen die Welt der Natur in den Grenzen 

zweier Gesichtskreise. Im Sensus Communis vereinigen 

sich die beiden kegelformigen Sehpyramiden und ihre 

durch kreisformige Horizonte begrenzten Sehbilder zu 

nur einem Bild. Deshalb liegen die zwei Goldreifen unter 

der quadratischen Sehpyramide des Diamanten so anein- 

ander, dal? sie nur einen Kreis zu bilden scheinen.

Fassen wir zusammen: Poussins Selbstbildnis im 

Louvre verarbeitet eine Vielfalt von Traditionen. Es ist 

zunachst ein Portratauftrag vom Herrn von Chantelou. 

Dal? Poussin sich personlich der Aufgabe unterzieht, ist 

ein Freundschaftsbeweis fiir Chantelou und deshalb der 

Amicitia gewidmet. Es steht in der Tradition der Selbst- 

bildnisse, auf deren grol?e Vorlaufer Poussin sich besinnt. 

Deshalb alludiert die Tracht seines Selbstbildnisses auf ein 

Stichportrat Raffaels. Zugleich klingt die Uberlieferung 

der Werkstattbilder an, obgleich alle handwerklichen An- 

spielungen getilgt wurden. Nur die Tatigkeit der Ratio 

(Raison) beim Malen sollte ausgesprochen werden. Und

la cui punta e nel centro dell’humor Cristallino, et la basa e 

nell’estremita della cosa veduta.
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so geht die Allegoric der Malerei als gemalter Schein auf 

in der wirklichkeitsbezogenen Allegoric des Disegno. 

Poussin selbst ist Disegno, dessen „amicitia“ - Freund- 

schaft zur Pittura (colore) die Vollkommenheit des Bildes 

ermbglicht. Als „Disegno“ umfafit er auch die verstan- 

desmafiige, mathematisch beweisbare Bildorganisation, 

soweit sie unter den perspektivischen Gesetzen des 

menschlichen Sehens steht und die Harmonie der Propor­

tion bezeugt. Das lebendige Sehorgan des Maiers bindet 

jeden allegorischen Zweitsinn wie in einem zentralen Au- 

genpunkt zusammen. Wiirde man das Selbstbildnis Pous­

sins zugleich als Allegoric des Disegno verstehen kbnnen, 

dann ware das Gemalde der Gattung des Portrats entho- 

ben. Es wiirde dem Sprachgebrauch des 17. Jahrhunderts 

gemafi eine ,,storia“, eine histoire, ein Historienbild sein, 

namlich eine Darstellung des handelnden, hier genauer 

eines malenden Menschen. Poussin, der Maier, hatte nicht 

nur ein Portrat seiner selbst fur Chantelou geschaffen, 

was ihm laut eigener Aussage wahrhaftig wenig genug lag. 

Er hatte die schopferische Tatigkeit des Maiers im Bilde 

eingefangen; eines Maiers, der weifi, daK sein vornehm- 

stes Werkzeug das Auge ist.
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